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SUMMARY OF THE SEPTEMBER ISSUE, 1931 


COLANTONIO, ON THE “« MASTER OF THE ANNUNCIATION OF AIX”, By 
CARLO ARU, SUPERINTENDENT OF ART IN THE ABRUZZI, WITH 18 ILLUSTRATIONS. 


From an examination of the works attributed by tradition to Colantonio, and after a discus- 
sion of the various hypothesis hitherto made in regard to the personality of the « Master of 
the Annunciation of Aix », Prof. Aru is led to identify this mysterious master in Colantonio. 
Thus there is also solved a problem of capital importance in the history of the Italian Art of 
the 15th century, relating to the education of Antonello of Messina who developed that syn- 


thesis of the Italian Art with the Flemish that Colantonio had prepared. 


THE EXHIBITION IN FLORENCE OF THE ITALIAN GARDEN. II, By ADOLFO 
CALLEGARI, DIRECTOR OF THE MUSEO NAZIONALE DI ESTE, WITH 32 ILLUSTRATIONS. 


This second article on the Exhibition recently closed in Florence, illustrates the gardens in 
Northern Italy, and in particular in the Venetia. Some Lombard and Piedmont gardens, above 
all those of the Isole Borromee, and the gardens of the: Royal Family have a noteworthy im- 
portance in the history of this art. The Venetian garden develops logically from that of the 
Quattrocento, becoming ever more scenographic, yet maintaining also in the 18'* century the old 
structure. The examples that are preserved, such as Valsanzibio or Stra, still speak clearly to us 


of the love of the Venetian gentry for the garden. 


GIOVANNI BOLDINI, By JEAN LOUIS VAUDOYER. WITH 31 ILLUSTRATIONS. 


Reassuming in broad outline the vicissitudes in the life of the great Italian painter who 
died recently in Paris, and delineating the development of his art, M. Vaudoyer gives a com- 
prehensive idea of Boldini’s work, showing how he constantly remained the most typically 


Italian of the painters in Paris. 
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‘Redattore: 
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Negli ultimi fascicoli sono stati pubblicati: 


SCRITTI INEDITI di ALessanpro Manzoni, di 
Niccorò Tommaseo, dell’Apate GALIANI, di 
Marco TaBARRINI, di ALFREDO ORIANI, ecc. 


RACCONTI di Corrapo ALvaro, CESARE ANGE- 


RICORDI di Antonio BaLpini, Fausto MaRIA 
MartINnI, Marino MoretTI, ALDO PALAZZESCHI. 
SAGGI e ARTICOLI di Gruseppe ALBINI, ET- 
TtoRE ArLopoLi, Silvio BeNco, ALFREDO CASEL- 
LA, EmiLio CeccHI, SiLvio D'Amico, GIUSEPPE 
pe RosertIs, Gino Doria, Francesco FLora, 
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LINI, ANTONIO ANIANTE, ALESSANDRO Bonsan» 
TI, Massimo BonteMpeELLI, GIrovannI Bucci, 
Bruno Cicocnani, DELFINO CineLLI, GIovaN- 
NI Comisso, EuriaLo De MicHELIS, Piero 
Gappa, Carro Linati, Arturo Loria, ALBERTO 
Moravia, Enrico Pea, EnRICo SaccHETTI, Bi- 


Concerto MarcHESI, Domenico GruLiortI, Ma- 
RIO Lagroca, ATTILIO MomicLiAano, PaoLo Mo- 
NELLI, Lorenzo Montano, EucENIO MONTALE, 
Piero Narpi, Fausto NicoLini, Pietro Pan- 
crazi, Giorgio Pasquari, Giuseppe PrEzzo- 
LINI, Enrico Rocca, Lurci SaLvatoreLLI, Na- 
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SOMMAIRE DU NUMERO DE SEPTEMBRE, 1931 


COLANTONIO OU «LE MAITRE DE. L’ANNONCIATION D’AIX”, PAR M. CARLO 
ARU, SURINTENDANT À L’ART DE L’ABRUZZE, AVEC 18 ILLUSTRATIONS. 


En examinant les oeuvres attribuées à Colantonio par la tradition et en reprenant la discus- 
sion des différentes hypothèses faites jusqu'è présent sur la personalité du « Maître de l’Annon- 
ciation d’Aix », M. Aru parvient à l’identifier avec Colantonio. On a ainsi resolu un problème 
capital pour lhistoire de l’art italien du XV.?m° siècle, en rapport avec l’éducation d’Antonello 
da Messina qui a développé cette synthèse de l'art italien avec l’art flamand préparée par Co- 


lantonio. 


L° EXPOSITION FLORENTINE DU JARDIN ITALIEN. II, PAR M. ADOLFO CALLEGARI, 
DIRECTEUR DU MUSÉE NATIONAL D'ESTE, AVEC 32 ILLUSTRATIONS. 


Dans le second article sur cette exposition florentine qui vient d’étre fermée, M. Callegari 
parle des jardins de l’Italie septentrionale, et surtout de la Vénetie. Parmi les jardins lombards 
et piémontais, surtout ceux des Iles Borromées et ceux de la Maison Royale de Savoie ont 
une importance remarquable dans l’histoire de cet art. Le jardin vénitien se développe logique- 
ment de celui du XV. siècle et devient toujours plus scénographique, tout en gardant, dans 
le XVIIT.?me siècle, le méme amour pour l’architecture. Les exemples que nous en conservons, 


comme Valsanzibio ou Stra, nous prouvent encore l’amour de la noblesse vénitienne pour le 


Jardin et la vie à la campagne. 


GIOVANNI BOLDINI, PAR JEAN LOUIS VAUDOYER, AVEC 31 ILLUSTRATIONS. 


En résumant è grands traits les faits de la vie du grand peintre italien mort récemment 
à Paris, et en dessinant le développement de son art, M. Vaudoyer donne une idée générale 
de l’oeuvre de Boldini en rapport avec son temps, et prouve qu'il est toujours resté le plus 


singulierement italien des peintres de Paris. 
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La titanica guerra degli 


Zeppelin 


BARONE HORST TREUSCH 
VON BUTTLAR - BRANDENFELS 


GLI ZEPPELIN CONTRO 
L'INGHILTERRA 


CON MAGNIFICHE ILLUSTRAZIONI 
ASSOLUTAMENTE INEDITE 


attaglie contro vento, fulmini, tempeste, in una continua 
B sfida alla morte. Quasi nessuno Zeppelin ritornò dalle 
sue eroiche imprese. Il barone von Buttlar fu il primo 

che bombardò una città litoranea inglese e incrociò poi 
diciotto volte sull’Inghilterra, portando morte e devasta= 
zione sopra Londra, Manchester ed altre città industriali 
della Gran Bretagna. Ampiamente descritti sono il volo so= 
pra l'Africa e altre grandiose imprese dei colossi aerei in 
guerra e in pace, gl’incontri dell'Autore col conte Zeppelin 
e col suo maestro dottor Eckener, e l'audacissimo attacco 

dei piloti inglesi contro la base degli 
Zeppelin a Tondern. 
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NEI PRIMI QUINDICI FASCICOLI DELL’ XI ANNO 
DEDALO HACCP UB BILICO, 


Pracino Camperti: Amico Aspertini a Lucca. — Leo Praniscic: Lettera al professor Adolfo Venturi. — LUIGIA 
M. Tosi: Sculture inedite di Benedetto da Rovezzano. — JeAn ALazaro: Antoine Bourdelle. — Géza pe FRan- 
covicn: David Ghirlandaio. — Giuseppe GeroLa: La stufa del Castelletto di Merano. — Marica MonTE SANTO: 
I ricami nelle Sporadi meridionali. — UmBeRTo GnoLi: Una tavola sconosciuta di Piero della Francesca. — MARIA 
Accìscina: Oreficeria siciliana. — GriuLio Jacori: Il bagno di Solimano a Rodi. — Corrapo Pavotini: Il pittore 
Emilio Sobrero. — Luci Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della scuola pittorica romagnola nel Trecento. - I. 
-—- Giuseppe Carro SpeziaLe: Il « Vascelluzzo ». — RENATO Pacini: Antonio Carbonati. — Tomaso Buzzi: Le cera- 
miche italiane all’esposizione di Monza. — Bernarp Berenson: Quadri senza casa - Il Trecento Senese. - I. — Ro- 
serto Loncni: Progressi nella reintegrazione di un polittico. — Lurcr Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della 
scuola pittorica romagnola nel Trecento. - II — CarLo A. Felice: I vetri alla Triennale di Monza. — BERNARD Be- 
renson: Quadri senza casa - Il Trecento Senese. - I — Aressanpro DeL Vita: Le maioliche di Castel Durante nel 
Museo di Pesaro. — Vincenzo GoLzio: Le opere romane di Michelangelo. — Pirro Marconi: L’anticlassico nel. 
l’arte di Selinunte. — Arrrepo PerRucci: Andrea Mantegna incisore. — Giuseppe Morazzoni: I palchi del teatro 
alla Scala. — Feperico HerMmanIN: La Sala del Mappamondo nel Palazzo di Venezia. — G. J. HoocEwERFF: 
Abramo Breughel e Niccolino Van Houbraken pittori di fiori in Italia. — Opoarno H. GicLioLi: Un disegno inedito 
di Pietro Faccini. — Sercro OrroLani: Giacinto Gigante. — MarceLLo PIACENTINI: Dove è irragionevole l’archi- 
tettura razionale. — Mario Sarmi: I mosaici del « Bel S. Giovanni » e la pittura del secolo XIII a Firenze. — 
CarLo GamBa: Dipinti fiorentini di raccolte americane all’Esposizione di Londra. — Giuseppe Fiocco: La prima 
opera di Tiziano Minio. — Giovanni FrepiaNI Dionigi: Legature romane alla Mostra di Roma secentesca. — Ber- 
NARD Berenson: Quadri senza casa. Il Quattrocento senese. - I. — Kurt ERDMANN: Il tappeto con figure d’animali nel 
Museo Bardini a Firenze. — EveLyn SanpBerG Vavarà: Il Maestro della Vita della Vergine al Louvre. — ANTONIO 
Maraini: La Quadriennale di Roma. — Cesare Branpi: Gli affreschi di Monticiano. — BernARD BERENSON: Quadri 
senza casa. Il Quattrocento senese. - II. — CarLo JANNERAT: Le origini del ritratto a miniatura su avorio. — RENATO 
Pacini: I medaglisti alla Prima Quadriennale Romana. — Kurt Erpmann: La Mostra d’Arte Persiana a Lon- 
dra. — Giuseppe DeLocu: Disegni di Francesco Simonini a Venezia. — ALserTo ALpaco NoveLLo: Novità edi- 
lizie a Milano. — FiLippo Rossi: Una lunetta robbiana sconosciuta. —- GrusePPE Fiocco: Le primizie di Maestro 
Paolo Veneziano. — WiLHeLM Sura: Alcune opere sconosciute di Tiziano. — ApoLro CaLLecari: La Mostra del 
Giardino Italiano a Firenze. - I. Il Giardino romano e il Giardino toscano. — ALBerTo Francini: Guglielmo Ciardi 
(1842-1917). — Grorcio CasteLFRANcO: Il rame inciso a Vicchio di Rimaggio. — BERNARD BERENSON: Quadri senza 
casa. - Il Trecento fiorentino. — Grurio Lorenzetti: D’un gruppo di bozzetti di Gian Maria Morlaiter. — An- 
Tonio Morassi: La raccolta Treecani. — BernaRD BERENSON: Quadri senza casa. - Il Trecento fiorentino. - Il. — 
Maria Accascina: La croce di Mazara. — Giovanni Muzio: Alcuni architetti d’oggi in Lombardia. 
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SOMMARIO DEL XVI° FASCICOLO - ANNO XI 


CARLO ARU, soprintendente all'Arte nell’Abruzzo: Colantonio, ovvero il * Maestro della 
Annunciazione di Aix”, con 18 illustrazioni. 


ADOLFO CALLEGARI, direttore del Museo Nazionale d’Este: La Mostra a Firenze del Giar- 


dino Italiano. II, con 32 illustrazioni. 


JEAN LOUIS VAUDOYER: Giovanni Boldini, con 31 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 


M. UGOLINI: La Venere preistorica di Malta, con 3 illustrazioni. 

FIOCCO: Le architetture di G. M. Falconetto, con 36 illustrazioni. 

GAMBA: Un ritratto di Maria Adelaide di Francia di Stefano Liotard agli Uffizi, con 5 illustrazioni. 
C. SPEZIALE: Sulle decorazioni delle navi venete. 1, con 31 illustrazioni. 
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COLANTONIO, OVVERO 


JL « MAESTRO DELLA ANNUNCIAZIONE DI AIX ”. 


La personalità storica di questo pittore 
napoletano del secolo XV, oscurata per circa 
due secoli dalla leggenda del preteso Colan- 
tonio del Fiore, ha acquistato nuova luce 
dopo l’integrale ritrovamento della lettera 
con la quale Pietro Summonte il 3 marzo 
1524 mandava a Marcantonio Michiel in 
Venezia particolareggiate notizie intorno 
alla storia delle arti in Napoli. 

Il testo completo della lettera, accompa- 
gnato da precise note storiche e da ampi rag- 
guagli bibliografici del fortunato ritrovatore, 
Fausto Nicolini, fu prima pubblicato in 
«Napoli Nobilissima» nelle annate 1922-23, 
e poi raccolto nel 1925, con poche aggiunte 
e alcune illustrazioni grafiche, in vn volume 
della Biblioteca Napoletana di Storia Let- 
teraria ed Arte. 

Il Summonie afferma che Colantonio ap- 
prese in Napoli da Renato d'Angiò, fra il 
1438 e il 1442, l’arte di dipingere secondo 
il lavoro di Fiandra, acquistando tanta abi- 
lità da poter imitare e contraffare le opere 
fiamminghe in modo veramente perfetto, che 
fu a sua volta maestro di Antonello da Mes- 
sina e che infine «se non moriva iovene 
era per fare cose grandi ». Enumera le opere 
di lui esistenti in Napoli, e cioè: nella chie- 
sa di San Severino, un’ancona in forma di 
doppio trittico rappresentante la Vergine col 
Bambino nello scomparto centrale, san Gio- 
vanni, santa Caterina, la Crocifissione, V An- 
nunciazione in quelli laterali e gli Apostoli 
nella predella; nella chiesa di San Pietro 
Martire, «la figura di San Vincenzio confes- 


sore, dove è una nave che pate tempesta in 


un mar tanto orribile e un nembo di aere sì 
turbolento, che vi dà spavento al riguarda- 
re»; nella chiesa di San Lorenzo, «la figura 
di San Jeronimo che sede in uno studio, do- 
ve sono molti libri e sì vari di forma, con 
certe cartucce fixe nel muro con cera, delle 
quali alcuna parte sta separata dal loco come 
si stesse in aere ». Ricorda inoltre tre opere 
minori: due angeli aggiunti così bene in una 
Resurrezione «venuta da Fiandra per la 
chiesa di Santa Maria Nova» che pareva 
«tutto fatto per una mano); copia di un ri- 
tratto fiammingo di Carlo di Borgogna « che 
non si potea discernere » dall’originale; co- 
pia analoga di un San Giorgio a cavallo in 
lotta col dragone, il quale si vedeva river- 
berato «come in vetro di specchio » nella 
gambiera del cavaliere. 

Che il Summonte meriti tutta la nostra 
fiducia non è qui da ripetere, dopo le dili- 
genti verifiche del Nicolini. La diffidenza 
che, nel campo della storiografia artistica, 
potrebbe destare ogni fonte napoletana dopo 
il grosso «pasticcio ) settecentesco del De 
Dominici, cade dinanzi alla constatazione 
che non una sola fra tutte le notizie offerte 
dal Summonte è risultata falsa. Anzi molte 
sue affermazioni hanno tratto conferma da 
verifiche o da studi recenti. Così quella del- 
l’esistenza di affreschi giotteschi in Castel. 
nuovo, venuti effettivamente in luce nel 
1928; così l’altra circa l’attribuzione a « di- 
scepoli de Jocto » degli affreschi dell’Incoro- 
nata, con esclusione della partecipazione di 
Giotto medesimo, come voleva la tradizione 


fiorentina, raccolta più tardi dal Vasari; così 


IRE 


COLANTONIO: 


È 
| 
Ì 


« RETABLO » DI SAN VINCENZO FERRER. 


NAPOLI, CHIESA DI SAN PIETRO MARTIRE. 


una terza nei riguardi di altri affreschi del 
secolo XIV esistenti nella sagrestia del Duo- 
mo, oggi nascosti da stucchi settecenteschi, 
ma che il padre cappuccino Zaccaria Boerio 
del secolo XVII ricorda con precisione; così 
infine una quarta che indica un pittore Pie- 
tro Sardo che « si fe’ eremita » e che ha tro- 


vato conferma nell’iscrizione, ignota fino al 


1122 


1870, di un «retablo » esistente in un oscu- 
ro paesello della provincia di Cagliari. 

Se quindi è accertata la fede del Summon- 
te, nato nel 1463, per i fatti che si svolsero 
da cento a centocinquanta anni prima della 
sua nascita o che riguardavano un ignoto 
pittore di provincia, non credo possa dubi- 
tarsi della veridicità di lui per i fatti che 


des 


Ì 


i 


riguardano un «maestro nostro napoleta- 
no », che viveva e operava ancora nel set- 
timo decennio del Quattrocento e che fu 
quindi un contemporaneo di quel « coetus 
pontanicus », cioè di quella società umani- 
stica nella quale visse il Summonte giovi- 
netto. 

Bisogna dunque accettare come autentico 
l’elenco delle opere di Colantonio, che il 
Summonte ricorda non in ordine cronolo- 
gico, ma, probabilmente, secondo la loro pre- 
sunta importanza, tralasciando di elencarne 
molte altre, che non credette degne di ri- 
lievo o delle quali non ebbe notizia, per- 
ché è da supporre che Colantonio, per quan- 
to morisse «iovene », non abbia limitato la 
sua attività alle sei opere ricordate nella let- 
tera summontiana. 

Il polittico di San Severino, come tutte le 
opere minori, è andato perduto; forse già 
nel terzo decennio del Cinquecento era stato 
sostituito da altro analogo di Andrea da Sa- 
lerno. Il San Vincenzo di San Pietro Martire 
è identificabile con quello tuttora esistente, 
se pur dal 1711 malamente ricomposto en- 
tro una cornice marmorea, nella terza cap- 
pella a sinistra (pagg. 1122 a 1131), varia- 
mente attribuito a un ignoto fiammingo (Ca- 
valcaselle), a Simone Marmion ({Bredius, 
Frizzoni), a un valenzano (Bertaux, Beren- 
son), a un pittore napoletano di prim'ordine, 
forse lo stesso Colantonio ( Adolfo Venturi)! 
L’opera, databile fra il 1456 (anno della ca- 
nonizzazione di san Vincenzo Ferrer) e il 
1465 (anno della morte di Isabella di Chia- 
romonte, rappresentata ancòra viva in una 
scena della predella), rivela chiaramente in- 
flussi valenzani, dovuti specificamente alla 
lunga permanenza a Napoli di Jacomart, 


nominato pintor de Cambra da Alfonso I 


COLANTONIO: TAVOLA CENTRALE DEL « RETABLO » 


DI SAN VINCENZO FERRER. 
SAN PIETRO MARTIRE. 


NAPOLI, 


CHIESA 


DI 


COLANTONIO: L'APPARIZIONE DI GESU’, NEL « RETABLO » DI SAN VINCENZO 
FERRER. NAPOLI, CHIESA DI SAN PIETRO MARTIRE. 


d'Aragona nel 1444, Il Mayer © non crede 
possa trattarsi di opera valenzana. Un esa- 
me analitico dell’opera conferma il dubbio 
del chiaro studioso della pittura spagnola. 
Agli influssi valenzani si sovrappongono, e 
per alcuni aspetti predominano, caratteri 
italiani, quali senso prospettico della forma, 


tendenza alla regolarizzazione dei volumi, 
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intenti costruttivi della luce, valore monu- 
mentale delle architetture, coordinazione dei 
piani nel paesaggio, accento tutto toscano 
nella Madonna col Bambino dinanzi alla qua- 
le è inginocchiato il santo (pag. 1129). Non 
esiste un’opera valenzana che, sotto tali aspet- 
ti, possa reggere il confronto con questo po- 


littico ; il quale, assai più di qualunque altro 


COLANTONIO: UN MIRACOLO, NEL « RETABLO » DI SAN VINCENZO FERRER. 
CHIESA DI SAN PIETRO MARTIRE. 


NAPOLI, 


documento, dimostra l’importanza delle cor- 
renti centro-italiane a Napoli fra il sesto e 
il settimo decennio del Quattrocento e chia- 
risce in modo preciso la formazione di An- 
tonello, alla scuola di Colantonio e al con- 
tatto di queste correnti. 

La terza opera indicata dal Summonte, 
il San Gerolamo della chiesa francescana di 
San Lorenzo, è ora conservata nella Pina- 
coteca del Museo di Napoli (pag. 1133). La 


descrizione summontiana di alcuni partico- 


lari (come «le cartucce fixe nel muro con 
cera )) e la provenienza, — cioè i due ele- 
menti probatori sicuri fra le molte notizie 
incerte delle fonti, — rassicurano sulla iden- 
tificazione di quest'opera. Anche per essa 
si sono avvicendate le attribuzioni più va- 
rie: a Uberto (Waagen) e a Giovanni Van 
Eyck (Michiels, Milanesi) a un allievo di 
Ruggero Van der Weyden (Cavalcaselle), a 
un ignoto napoletano, educato su esemplari 


fiamminghi (Frizzoni, Spinazzola, Serra, A- 


COLANTONIO: UN MIRACOLO, NEL « RETABLO » DI SAN VINCENZO FERRER. 
NAPOLI, CHIESA DI SAN PIETRO MARTIRE. 


dolfo Venturi), a Simone Marmion (Friz- 
zoni), a Colantonio (Croce, Rolfs, De Ri- 
naldis, Nicolini). 

Un'ultima attribuzione merita di essere 
considerata a parte: quella, proposta recen- 
temente dal Demonts, al così detto « Maestro 
dell’Annunciazione di Aix»), Se da una 
parte questa attribuzione ha il torto, rispetto 
al problema di Colantonio, di aver trascu- 
rato la decisiva testimonianza del Summon- 


te, dall’altra ha il merito di aver indicato un 
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termine di confronto nel quale è riposta, 
come vedremo, la soluzione di quell’altro 
problema appassionante, che agita il campo 
dei nostri studi fin da quando l’Esposizione 
dei primitivi francesi portò nel 1904 alla 
luce della ribalta la misteriosa figura del 
maestro dell’Annunciazione di Aix ‘®. 

Le illustrazioni critiche dell’ Annunciazio- 
ne di Aix, a cominciare da quella memora- 
bile dello Hulin de Loo 0, si accordano 


intorno a questi risultati: 


NEL « RETABLO » DI SAI 1 NZO FERRER. 


COLANTI LA PREDI 
NAPOLI, CHIESA DI SAN PIETRO MARTIRE. 


COLANTONIO: IL MIRACOLO DELLA TEMPESTA, NEL « RETABLO » DI SAN 
VINCENZO FERRER, NAPOLI, CHIESA DI SAN PIETRO MARTIRE. 


1°) - L’opera (pag. 1134) va posta fra il 
1440 e il 1450. La determinazione eronolo- 
gica è fatta in base a elementi del costume, 
i quali sono generalmente abbastanza precisi. 

2°) - La proporzione fra figure e architettu- 
re e l'esaltazione amorosa del particolare in- 


dicano una profonda educazione fiamminga. 


3°) - In aggiunta a questi elementi fonda- 
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mentali, altri, quali il carattere dell’archi- 
tettura e della decorazione architettonica e 
la composizione della mestica, fanno pen- 
sare al Mezzogiorno della Francia. 

4°) - Si sarebbe dunque trattato di un 
pittore francese, cresciuto nell'ambiente bor- 
gognone. 


Ma all’Annunciazione di Aix fu più tardi 


"PABLO » DI SAN VINCENZO FERRER. 


COL 


NAPOLI, CHIES AN PIETRO MARTIRE. 


COLANTONIO: IL MIRACOLO DELL’INDEMONIATA, NEL « RETABLO » DI SAN VINCENZO FERRER. 
NAPOLI, CHIESA DI SAN PIETRO MARTIRE. 


riconosciuto un altro carattere, imporiante 
ed evidente: analogie assai strette con VAn- 
nunciazione di Palazzolo Acreide di Anto- 
nello da Messina. Fin dal 1908 Lionello 
Venturi aveva messo in giusto rilievo que- 
ste analogie ‘9, 

Un fatto nuovo rese a questo punto più 
importante e più seducente il problema: 
l’identificazione dei due sportelli che com- 
pletavano la Annunciazione di Aix, divisi 
fra il Museo di Bruxelles, quello di Amster- 
dam e la collezione Cook di Richmond, e 
rappresentanti i profeti Geremia e Isaia e il 
Noli me tangere nel rovescio (pagg. 1135 
a 1139). 

Gli studi sul « Maestro dell’ Annunciazio- 
ne di Aix» ripresero calore: da un «refe- 
rendum » sulla « Revue de l'Art » del 1923 ( 
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si giunse fino a un chiaro studio riassuntivo 
dello Jamot, del 1927, sulla stessa rivista 9). 

L'esame degli sportelli portò a una riva- 
lutazione degli elementi fiamminghi. Fu pe- 
rò ancora una volta notato che questi ele- 
menti erano ritardatari, in quanto nel quin- 
to decennio del secolo XV una perfetta ade- 
renza ai modelli vaneyckiani, senza alcuna 
adesione alle dilaganti influenze di Ruggero 
Van der Weyden, non sembrava un fatto 
stilistico facilmente spiegabile nelle terre di 
Fiandra. Si sarebbe giunti tuttavia alla de- 
finitiva assegnazione dell’opera a un pittore 
fiammingo se non si fosse presentata una 
difficoltà insormontabile: il procedimento 
tecnico adoperato nell’opera di Aix non era 
assolutamente in uso nelle botteghe fiam- 


minghe. Si concluse con una larga formula 


COLANTONIO: LA PREGHIERA DI ISABELLA DI CHIAROMONTE, NEL « RETABLO » DJ 
SAN VINCENZO FERRER. NAPOLI, CHIESA DI SAN PIETRO MARTIRE. 


COLANTONIO: LA MORTE DEL SANTO, NEL « RETABLO » DI SAN VINCENZO FERRER. 
NAPOLI, CHIESA DI SAN PIETRO MARTIRE. 


conciliativa: un pittore francese di educa- 
zione fiamminga o un fiammingo acclima- 
tato in Francia. 

Si trascurò allora quello che è merito del 
Demonts di aver valutato, sia pure entro li- 
miti troppo ristretti, nel 1928. Egli, ricon- 
fermando e sviluppando i rilievi di Lionello 
Venturi, mise in evidenza alcuni riscontri 
delle diverse parti dell’ Annunciazione di Aix 
con opere antonellesche, quali la già citata 
Annunciazione di Palazzolo Acreide, il Cri- 
sto benedicente e il San Gerolamo della Gal- 
leria Nazionale di Londra, Vl Annunziata di 
Monaco, la Madonna del Rosario del Museo 
di Messina. 

Alla nuova valutazione di questi elementi 
italiani il Demonts aggiunse: 

a) la rivalutazione dei caratteri francesi 
dell’ architettura e della decorazione archi- 
tettonica nello scomparto centrale e la messa 
in luce di altri caratteri francesi più spic- 
cati nel Noli me tangere, in complesso assai 
diverso dalle altre parti; 

b) l’enumerazione di tutta una serie di 
esatti riscontri dell’ Annunciazione di Aix 
col San Gerolamo di Napoli. 

La conclusione di questi sagaci accerta- 
menti da parte del critico francese, — dato 
che egli non conosceva il testo completo 
della lettera summontiana, — non poteva 
essere che una sola: togliere a Colantonio 
il San Gerolamo di Napoli, che presentava 
notevoli affinità con i diversi scomparti del- 
l'Annunciazione di Aix, per darlo all’ipote- 
tico pittore francese; sacrificare una perso- 
nalità storica ben definita per una persona- 
lità storica fittizia. 

E lo sforzo per fare questo sacrificio non 
è stato lieve. Si pensi che il Demonts ha do- 
vuto riprendere dal Rolfs la fiaba settecen- 
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tesca di G. B. Pacichelli, il quale confon- 
dendo il nostro pittore col padre Nicola Sti- 
gliola, autore di una traduzione napoletana 
dell’Eneide, aveva battezzato Colantonio col 
cognome di Stigliola, che sarebbe la versio- 
ne italiana del cognome di una famiglia di 
pittori di Malines: gli Stellaert. Si pensi an- 
céra che il Demonts ha dovuto costruire di 
fantasia tutta una storia complicata, da so- 
stituire alle vaghe ipotesi del Durrieu e del 
Bouchot: il re Renato avrebbe incontrato 
il Maestro dell’ Annunciazione a Digione, du- 
rante la sua prigionia in questa città fra il 
1435 e il 1436, e lo avrebbe preso al suo ser- 
vizio conducendolo a Napoli; il pittore sa- 
rebbe restato a Napoli fino all’ingresso vit- 
torioso di Alfonso I d'Aragona nel 1442. In 
quest'anno sarebbe andato esule col re Re- 
nato ad Aix e vi avrebbe dipinto l Annun- 
clazione. 

Ma neanche con questa costruzione arbi- 
traria di fatti immaginari possono spiegarsi 
tutti gli accertamenti stilistici. Come giusti- 
ficare, ad esempio, le dirette derivazioni di 
Antonello da un maestro che sparì dall’am- 
biente artistico napoletano nel 1442, quan- 
do Antonello era aneéra in fasce a Messina? 
Il Demonts sente la necessità di supporre un 
ritorno del pittore a Napoli dopo quindici 
o vent'anni per diventare il maestro di An- 
tonello. 

Per rendere questo castello in aria una 
solida costruzione, fondata su sicuri ele- 
menti reali, basta capovolgere i termini 
della questione e identificare il misterioso 
«Maestro dell’Annunciazione di Aix) col 
pittore napoletano Colantonio. 

Verifichiamo obiettivamente i vari ele- 
menti che costituiscono il problema finora 
esaminato. 


‘ONVIONII NYS : OINOLNVYTO: 
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Dl 


di 


COLANTONIO: 
AIX-EN-PROVENCE, CHIESA DELLA MADDALENA (fot. Archives Photographiques). 


Assegnazione cronologica al quinto de- 
cennio del secolo XV? È proprio la data- 
zione che meglio conviene per l’attribuzione 
dell Annunciazione a Colantonio, perché 
comprende il periodo del maggior accosta- 
mento di lui ai modelli fiamminghi, in 


Napoli, sotto la guida di Renato d’ Angiò 


(1436-1442). 
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SCOMPARTO CENTRALE DEL TRITTICO DELL’ANNUNCIAZIONE. 


Educazione fiamminga? Una insospettabi- 
le fonte storica (Summonte) chiarisce l’amo- 
re di Colantonio per le opere fiamminghe e 
la sua capacità a imitarle fino alla falsifi- 
cazione. 

Elementi fiamminghi ritardatari rispetto 
alle influenze del Van der Weyden®? È 


accertato che fino al viaggio giubilare di 


COLANTONIO : 


SPORTELLO DESTRO DEL TRITTICO DELL’ANNUNCIAZIONE 


IL PROFETA GERE MIA. BRUXELLES, MUSEO (fot. Archives Photographiques). 


COLANTONIO: 


ROVESCIO DELLO SPORTELLO DEST 
IL CRISTO DEL « NOLI ME TANGERE ». 


RO DEL TRITTICO DELL’ANNUNCIAZIONE. 


BRUXELLES, MUSEO (fot. Archives Photographiques). 
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NIO: PARTE INFERIORE DELLO SPORTELLO SINISTRO DEL TRITTICO DELL’ANNUNCIAZIONE, 
COLANTONIO; NF Ù 


az J C x ot. Archives hotographiques). 
Ei fo) 3) ND, COLLEZ IONE COOK (fot dre £ 
IL ROFETA ISAIA. RICHMO®? ’ P 


COLANTONIO: PARTE SUPERIORE DELLO SPORTELLO SINISTRO NEL TRITTICO 
DELL’ANNUNCIAZIONE. AMSTERDAM, RIJKSMUSEUM (fot. Archives Photographiques). 


Ruggero nel 1450 le influenze fiamminghe 
sentite in Italia, specialmente a Napoli nel 
periodo di Renato d’Angiò, furono esclusi- 
vamente vaneyckiane. 

Elementi architettonici e decorativi di gu- 
sto francese meridionale? Era sorto a Na- 
poli, per munificenza di Carlo I d'Angiò e 
dei suoi successori, il più bell’ esemplare 
di gotico francese di tutta l’Italia meridio- 
nale, la chiesa francescana di San Lorenzo, 
per la quale Colantonio aveva eseguito il 
suo San Gerolamo. Un confronto analitico 
fra la chiesa dinanzi alla quale avviene la 
scena dell’Annunciazione di Aix e la chiesa 
napoletana, quale apparisce dopo i restauri 
recentissimi, offre alcuni riscontri speci- 
fici 49); come li offre l'architettura della cap- 
pella di Isabella di Chiaromonte nella pre- 
della del « retablo » di San Vincenzo Ferrer 
(pag. 1131). 

Incoerenza di stile fra il Noli me tangere 
e le altre parti dell’opera? Già il Fierens- 


Gevaert aveva notato in essi un particolare 
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carattere francese. Saranno di altra mano? 
«Io non oso avventurarmi più oltre» egli 
aveva dichiarato. Non solo lo stile, io ag- 
giungo, segna una netta differenza; si osser- 
vi che la scena del Noli me tangere rompe 
la serrata unità simbolica dell’opera; VAn- 
nunciazione di Cristo dinanzi alla Chiesa 
che egli dovrà costruire e gli annunziatori 
di Cristo nei due profeti Geremia e Isaia. 
Il Noli me tangere è un’aggiunta di mano 
francese, quando l’opera, creata a Napoli per 
altra destinazione, fu trasportata e donata 
da re Renato d’Angiò, come vuole la tra- 
dizione, alla chiesa di Aix, dedicata appunto 
alla Maddalena. 

Tecnica estranea alla pratica fiamminga 
e di carattere provenzale? Ma questa tecnica 
consiste in pittura a tempera su imprimitura 
di gesso aderente alla tavola d’abete per 
mezzo di strisce di tela incollata, ed è pro- 
venzale come è catalana ed italiana, cioè 
come si ritrova generalmente diffusa in tutta 
l'Europa mediterranea occidentale. 


SIO DELLO SPORTELLO SINISTRO NEL TRITTICO 
TANGERE ». 


COLANTONIO: ROV 
DELL’ANNUNCIAZIONE. LA MADDALENA DEL «NOLI ME 


RICHMOND, COLLEZIONE COOK. (fot. Archives Photographiques). 


Rapporti stretti con Antonello? Il Sum- 
monte ci dice che Colantonio gli fu maestro. 

Rapporti con Renato d'Angiò? La stessa 
fonte riferisce che fu proprio il re angioi- 
no, che « di man sua pinse assai bene » (11), 
a guidare Colantonio nello studio della pit- 
tura fiamminga. 

Ci spieghiamo ora il risultato assoluta- 
mente nullo del «referendum» del 1923, 
nonostante l’alto valore degli studiosi che 
risposero all’invito della « Revue de l'Art»: 
non era certo possibile ottenere chiarifica- 
zioni dinanzi ai più ardui problemi della 
pittura del secolo XV in Fiandra e in Fran- 
cia, servendosi di una presunta opera fran- 
co-fiamminga, che è viceversa di un pittore 
napoletano. 

Ma se svanisce un maestro francese, ac- 
quistano luce e rilievo un pittore italiano 
lungamente ignorato, Colantonio, e un pro- 
blema capitale per la storia dell’arte italiana 
di circa la metà del secolo XV, l'educazione 
di Antonello. 

Un gruppo di opere, ancéra scarso di nu- 
mero ma intimamente caratteristico, dal San 
Domenico della Chiesa di San Domenico 
Maggiore in Napoli al ritratto del Museo di 
Cleveland (pubblicato recentemente da Lio- 
nello Venturi 2), nelle quali già i piani e la 
luce tendono a squadrare volumi regolari, 
tutte quelle ancora incerte reazioni napole- 
tane a innesti pierfrancescani, che costitui- 


scono come un antonellismo prima di Anto- 


(1) Per tutte le citazioni che non hanno qui corredo 
di riferimenti bibliografici vedi quelli, esaurienti e pre- 
cisi, del Nicolini. Cfr. anche: A. DE RINALDIS, Ca- 
talogo della Pinacoteca del Museo Nazionale di Napoli, 
2% ed. 1928. Aggiungi: V. RUFFO, Galleria Ruffo nel 
secolo XVII in Messina (Bollettino d’Arte, 1916, pa- 
gina 386). Il Ruffo propone di identificare il San Gero- 
lamo del Museo di Napoli con quello esistente nell’an- 
tica Galleria Ruffo, passato forse a Napoli nel 1822. 
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nello, potranno assumere definizioni precise. 

Il campo è vasto e inesplorato e darà an- 
cora a molti studiosi la gioia di soluzioni 
impreviste. Ma già fin d’ora, sulla scorta 
delle opere indicate dal Summonte e della. 
Annunciazione di Aix, può tracciarsi un 


chiaro lineamento della personalità artistica 


di Colantonio. 

A un periodo di schietta prevalenza fiam- 
minga seguì in Napoli, dopo il 1442, un pe- 
riodo di forti influenze valenzane, alle quali 
si sovrapposero fra il sesto ed il settimo 
decennio del secolo XV vivaci e freschi in- 
nesti italiani. Colantonio, fornito di ecce- 
zionali doti assimilatrici, guardò ai diversi 
modelli e improntò di essi la propria attività 
artistica. Le ineguaglianze stilistiche, verifi- 
cate nelle sue opere ‘3), si spiegano perfet- 
tamente col mutare dei modelli e trovano 
preciso riscontro nelle differenze, sempre 
molto sensibili, che le arti provinciali rifles- _ 
se presentano assai spesso nelle medesime 
individualità considerate in momenti diversi. 

Ma Colantonio non ha un’importanza li- 
mitatamente provinciale. A lui spetta il me- 
rito di aver saputo associare due elementi 
disparati, che i pittori suoi contemporanei, 
specialmente nelle terre d'Aragona, aveva- 
no fin’allora soltanto accostato: l’arte ita- 
liana e l’arte fiamminga; di avere cioè con 
geniale intuito preparato la mirabile sintesi 
dei due stessi elementi, che costituirà la glo- 
ria del suo grandissimo allievo Antonello. 

CARLO ARU. 
Ma la tavola del San Gerolamo trovasi nel Museo na- 
poletano fin dal 1808, proveniente dalla chiesa di San 
Lorenzo, dove, circa il 1742, la vide il De Dominici 
(Vite, I, p. 104 s.). Inoltre le misure non corrispondono. 
Il Catalogo generale della Galleria Ruffo al n. 211 pre- 
cisa: «S. Gerolamo in atto di cavare una spina dal 
piede di un leone, su tavola, misura palmi 21/2 X 2 »; 


cioè centimetri 63 X 50, mentre quella del Museo di 
Napoli misura m. 1,30 X 1,25. L’identificarione è errata, 


ma la notizia è interessante come prova della divulga- 

de, ha E Regno l’opera colantoniana. 
SALTI R, Historia de I i >spaîi 

Mio n a pintura espatniola, 

(3) L. DEMONTS, Le maître de l’Annonciation d’Aix 
(La Revue de l’Art, maggio 1928). 

(4) Catalogue officiel de l’Exposition des primitifs 
francais, n. 37; H. BOUCHOT, Les primitifs francais 
1292-1500. Complément documentaire au Catalogue offi- 
ciel de l’Exposition, pp. 250, 278, 279, con bibliografia. 

(5) Bulletin de la Société d’histoire et d’archéologie 
de Gand, 1904, pp. 163-205. 

(6) L. VENTURI, Studi antonelliani (I’Arte, XI, 
pp. 443 ss.). Per i riscontri antonelleschi nell’Annun- 
ciazione di Aix, vedi anche del medesimo: Da un viag- 
gio a Londra: un Antonello (L’Arte, 1923, p. 271). 

(7) Un important problème: Primitifs flamands et 
Primitifs frangais (Revue de l'Art, 1923, pp. 81-100, 
174-178, 287-306). Risposte di S. Reinach, E. Verlant, 
G. Hulin de Loo, J. de Figueiredo, P. Durrieu, L. Mae- 


terlinck, A. de Laborde, L. Gillet, H. Fierens-Gevaert 
F. de Mely. i 

(8) 4 propos d'un Primitif francais prete par le 
Musée d’Amsterdam au Louvre. Quelques considérations 
sur l’art francais et lart flamand vers le milieu du 
XV siècle (Revue de l'Art, LII, pp. 155-162). 

(9) L. GILLET, La peinture frangaise, Paris-Bruxelles 
1928, p. 32. 

(10) Cfr. le illustrazioni che accompagnano lo studio 
di G. CHIERICI, Il restauro della Chiesa di S. Lorenzo 
a Napoli (Bollettino d’Arte, luglio 1929). 

(11) Cfr. A. MICHIELS, Histoire de la Peinture fla- 
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XXVIII, p. 231 s.). 


LA MOSTRA A FIRENZE DEL GIARDINO ITALIANO. - II. IL GIARDINO 
NELL’ITALIA SETTENTRIONALE E IN PARTICOLARE NEL VENETO. 


Ligi al tipo romano-toscano si mantengono 
i giardini di Liguria dove Galeazzo Alessi 
nel ventennio tra il 1550 e il 70 crea capo- 
lavori, dall’austero Imperiale di Sampierda- 
rena a villa Spinola di Sestri (pag. 1150). 
Sono giardini a dislivelli, cintati, con poca 
acqua ma abilmente usata; vi predomina la 
architettura e si giovano della vista del mare. 
Salvo questo vantaggio e un più largo uso 
pratico del terreno che in parte è a bosco 
e frutteto, i consueti elementi architettonici 
vi sono distribuiti senza novità. 

Anche in Lombardia ai barchi dei Vi- 
sconti, alle cascine della «bassa» succedo- 
no solo sul finire del Quattrocento i minu- 
scoli squisiti giardini segreti delle « Grotte » 
di Isabella Gonzaga, e poscia tantissimi altri, 
ondeggianti tra Roma (Casalzuigno dei Del- 
la Porta) e Toscana (Bisuschio dei Moz- 
zoni nel Varesotto). Si villeggia da per tutto: 
in collina, sui laghi, in pianura. Attirano di 
più i laghi e dànno motivo a creazioni ori- 
ginali. Gli scogli delle Isole Borromee l’arte 


li trasforma in galleggianti di marmo e di 
verde, più vicini che non le vere navi di 
Caligola all’immagine che di queste la fan- 
tasia si era fabbricata (pag. 1148). Singolar- 
mente magnifica l'Isola Bella (1622-71) con 
i suoi scaglioni di terrazze a guglie e statue e 
torri angolari e al sommo il teatro d’acqua, 
quasi un altare dai cui fastigi spicca il volo 
il cavallo Pègaso; quindi per scalinate si 
scende a un giardino di aiuole davanti alla 
villa su la riva. Meglio che le incisioni del. 
l’infaticato Dal Re, due tele qui esposte ci 
mostrano le Isole prima che la vegetazione 
nascondesse la struttura di pietra, e, per 
quanto umile, l’ignoto pittore le sa davvero 
rendere come navi placide sul lago (pa- 
gina 1147). Nel Settecento le ville lombarde 
non si contano più. Citeremo nel bresciano 
la teatralità del gioco di scale inventato dal- 
l’architetto Gaspare Turbini pel monastero 
di Santa Chiara di Brescia e il giardino Le- 
chi dell’abate Marchetti (1740-45). 


In Piemonte le guerre continue e rovi. 
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SCUOLA PIEMONTESE DEL SECOLO XVIII: LA VENARIA REALE. TORINO, MUNICIPIO. 


nose per l’economia dello stato impedirono 
di attendere a calme opere di pace. Si co- 
minciò dopo Emanuele Filiberto a tirare il 
fiato. Allora Torino vide spuntare e via via 
completarsi la bella corona di ville sabaude 
e della nobiltà piemontese. In Palazzo Vec- 
chio, il salone dei Duecento accoglie contro 
le stoffe azzurro-Savoia i quadri, le stampe, 
i ritratti degli antenati costruttori che S. A. R. 
il Principe di Piemonte ha graziosamente 
prestati. La serie ebbe inizio col Regio Parco 
nato sullo scorcio del Cinquecento a merito 
di Carlo Emanuele I°, distrutto nel 1706 dal- 
le soldatesche francesi; poi venne Villa della 
Regina, del Vittozzi, sulla falsariga di quella 
frascatana degli Aldobrandini (pag. 1145); 
poi Vigna di Madama Reale, del Costaguta, 
e la Venaria Reale dei Castellamonte (pa- 
gine 1142 e 1143). Anche i conventi ebbero 


bei giardini, come l'eremo camaldolese pres- 
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so Torino, fondato nel 1607 da Carlo Ema- 
nuele I. Ma il Piemonte doveva soggiacere 
prima delle altre regioni all’influsso france- 
se. Il Lenotre manda i disegni per il giardino 
di Racconigi, il Bernard traccia quello di 
Stupinigi, il Dupare quello di Palazzo Reale 
a Torino coi bei vasi di bronzo. Quindi circa 
la metà del secolo XVII anche in Piemonte 
la ventata delle nuove idee orienta il gusto 
verso altre forme e il Pregliasco disegna i 
nuovi progetti per Racconigi alla cinese, 
carini per quanto spaesati, onde acconten- 
tare il capriccio di Giuseppina di Lorena 
che voleva cambiare fisonomia alla sua pro- 
prietà (pag. 1144). In tutti i palazzi sabaudi 
noti la predilezione pel semicerchio che chiu- 
de il giardino o la corte d’onore, fatto di 
alberi o di muro. 

Nell’Emilia vi furono i grandi parchi da 


caccia Estensi e, più tardi, lo spettacoloso Co- 
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IL GIARDINO DELLA VENARIA. 


INCISIONE. TORINO, RACCOLTA DI S.A.R. IL PRINCIPE DI PIEMONTE. 


lorno per i Farnese con gran lusso di acqua, 
ispirato al « Grand Trianon» di Versailles. 

Nell’ Italia meridionale c'è poco, e solo 
settecentesco e con sfumatura di paesaggio. 
Il parco di Caserta, per quanto splendido, 
è di gusto piuttosto francese nella parte 
principale vanvitelliana per comprenderlo 
in una rassegna del Giardino italiano. 

E veniamo al Veneto. Già abbiamo detto 
sommariamente quali sono i caratteri ori- 
ginali pei quali crediamo meriti essere con- 
siderato a parte. Vediamolo ora più da vi- 
cino. Prima di tutto conviene fare una di- 
stinzione: altro è il giardino veneziano 
puro, altro il giardino di terraferma. Per 
forza di cose il primo fu piano e piccolino, 


si aprisse accosto alla casa o nei quartieri 


eccentrici. Nella città di pietra e d’acqua 
sì capisce come andassero a gara nel posse- 
dere il sollievo di qualche metro quadrato 
di verde. Francesco Sansovino enumera più 
di cento giardini, che si incontravano con 
maggiore frequenza alla Giudecca e a Mura- 
no. Il Navagero dal fondo dell'Andalusia ri- 
volge il pensiero nostalgico al suo orto mu- 
ranese piantato a quinconce secondo i det- 
tami classici e ricco di opere topiarie. La 
sua immaginazione lo colora dei più bei 
colori che dà la lontananza. Ma l’artista e 
l’appassionato devono avere abbellito. In- 
timo, privo di architettoniche decorazioni, 
in compenso lieto di colore, il giardino di 
Venezia, se è lecito fare paragoni, era più 


affine di ogni altro al pompeiano. Nel 
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breve spazio adunava minuzie, tanto che 
alcuno parlò, e penso esagerasse, quasi di 
lavoro di oreficeria; ma, parrebbe, non con 
l’affollamento talvolta di cattivo gusto di 
Pompei. Jacopo de’ Barbari nella sua pianta 
famosa ci introduce nella serena intimità di 
questi orti senza pretese: un pratello, una 
«vera» di pietra d’Istria, una pergola a 
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IL PRINCIPE DI PIEMONTE. 


botte, qualche sedile. Mancava lo spazio per 
fare di più. Erano profumati di lavanda e 
di rosmarino, vivi di rose, di giaggioli, di 
gelsomini, di primavere, di pratoline, di ga- 
rofani; ma in mezzo ai fiori facevano com- 
parsa la vite e gli alberi da frutto. La prin- 
cipale bellezza e grandiosità loro veniva 
dallo spettacolo di acqua e di cielo in conti- 
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nuo moto. Prendendovi «il fresco », sotto la 
volta della vigna su cui il riflesso mandava 
a ballare le ragnatele d’oro della laguna, quei 
mercanti-soldati seguivano il migrare delle 
nuvole e il trascolorare del paesaggio in 
giochi di luce e d'ombra, e quell’avvincen- 
darsi di cupezze improvvise di sfavillii ab- 


bacinanti era come i pensieri dell’uomo 
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come i giorni della vita. Nessuna grande 
costruzione fermava l’occhio e il pensiero, 
impediva il libero fantasticare. Fantasticare 
punto romantico, ché lo innato spirito pra- 
tico lo arrestava a tempo. 

Ma venne il momento che Venezia volle 
guardarsi le spalle e divenne stato di ter- 
raferma. Nel nuovo dominio, tanto nelle 


città che in campagna, tanto in piano che 
in colle, trovò numerosi giardini. Sono 
scomparsi al pari delle case di cui forma- 
vano parte, e di tanti uno resta, di un pri- 
vato: il giardino di Francesco Petrarca in 


Arquà. Il poeta era così amante di giardini 


SCUOLA ITALIANA DEL SECOLO XVIII: L’ISOLA BELLA 
DEI BORROMEO. MILANO, RACCOLTA BORROMEO-ARESE. 


SCUOLA PIEMONTESE DEL SECOLO XVIII: LA VILLA 
DELLA MANDRIA. TORINO, MUNICIPIO, 


che appena sostava nel suo errare senza 
pace voleva averne intorno casa. Qui come 
nelle altre sue dimore erano due, minuscoli 
e murati, sullo stesso piano benché in col- 
lina, e dalle sue note sappiamo che acco- 


glievano mischianza di agreste e di cittadino, 


1147 


IZ 


FRANCESCO ZUCCARELLI: L’« ISOLA MADRE » DEI BORROMEO, ISOLA BELLA, RACCOLTA BORROMEO. 


M. 
CINISELLO. DALL’OPERA « VILLE DI DELIZIA ». 


A. DAL RE: IL GIARDINO DELLA VILLA SILVA A 


“(Lunup ‘20/) VINIOVOOV:TIIAA VINATIVO “VIZHINHA 
‘AUVIODILUVd ‘ANOTNII 09DDId TIA VIOLVUVd VI :ILVIIA «IA OIDVAINOH 


SCUOLA GENOVESE DEL SECOLO XVIII: VEDUTA DI VILLA SPINOLA. GENOVA, RACCOLTA SPINOLA. 


di piante da bellezza e di piante da utile. 
Vi dava ombra l’immancabile pergola e il 
centro era certamente a prato, come a Par- 
ma. In un angolo più curato coltivava piante 
officinali. Sia per naturale inclinazione sia 
per conseguenza di cultura, il Petrarca ebbe 
notevole parte nel ritorno al giardino e all’a- 
more della campagna. Lo imitarono molti 
a cominciare dalla sua ombra, il mite Lom- 
bardo della Seta. Del resto in che consistes- 
sero i giardini veneti anche nel Quattro- 
cento, fatta eccezione per qualcuno come 
Cricoli (Vicenza) che Gian Giorgio Trissi- 
no abbellì di statue, fontane, piante rare, o 
come quello in Este di Alvise Cornaro pel 
quale il Falconetto innalzò 1’ elegante arco 
d’ingresso, lo impariamo da queste parole 
con le quali Bartolomeo Pagello esprimeva 
il proprio ideale: « Nel giardino molti pomi 
e peri e melograni e prugni damasceni e viti 


generose, e molti platani vicini alla casa e 
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busseti tosati; un bellissimo lauro ed una 
fonte ». Le stesse idee di un secolo innanzi. 

Passata la furia devastatrice della guerra 
per la Lega di Cambrai, nello stato rifat- 
to sicuro, anche se politicamente ne comin- 
cia la decadenza (ma è lo stato che difen- 
de l'italianità contro la politica asbur- 
gica), i signori tornano a disseminarsi nei 
loro possessi e rifabbricano ville e giardini. 
Avevano a disposizione i colli asolani, i Be- 
rici, gli Euganei, le rive del Garda; se aves- 
sero voluto, anche le Alpi, ma, se la monta- 
gna piaceva come sfondo di quadri, pei sog- 
giorni campagnoli si dava la preferenza alle 
colline e, di queste, alle falde, raramente 
piantandovisi sulla cima. Per questo riguar- 
do la palma dell’altezza credo spetti alla 
« Rocca » dello Scamozzi presso Lonigo. Ma 
fosse pure in collina, il Veneziano, fedele 
alle distese ampie cui era abituato, volle che 


il giardino restasse piano, e in questo era 
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d'accordo coi nobili delle città soggette. 
Preferì i luoghi posti lungo le vie d'’ac- 
qua, che erano quelle di comunicazione 
più consuete. Si metteva in burchiello alla 
riva del palazzo di Venezia e gli piaceva 
arrivare così fino all’approdo della sua casa 
di campagna. Bisogna anche considerare 
che le vie navigabili erano allora più co- 
mode e sicure, se anche più lunghe. Così 
avvenne che, fabbrica oggi fabbrica domani, 
arrivò il giorno che padre Coronelli poté 
pubblicare la raccolta delle sue povere 
stampe intitolandola senza esagerazione: 
«La Brenta quasi borgo della città di Ve- 
nezia ». Da uomo pratico il patrizio andando 
in villeggiatura, almeno nei primi tempi, 
riposava cambiando occupazione, vale a 
dire attendeva ai propri interessi. Non ar- 
rivava a essere un Cincinnato, ma i conti 
sapeva tenerli. Tante provvidenze impor- 
tanti della Repubblica quali la istituzione 
dei magistrati sui beni inculti derivarono 
appunto dalla conoscenza dei problemi del. 
la terra. Era quindi il padrone in una cer- 
ta comunione con i suoi contadini e que- 
sti rapporti si rispecchiarono nell’ aspetto 
della villa che spesso, anche nelle fabbri- 
che del Palladio, è di proporzioni non gran- 
di e la continuano ali destinate a granai e 
stalle (Maser, Bagnolo). La villa veneta non 
è un'isola avulsa dal mondo per il ritrovo 
di una gente di eccezione, si apparta quel 
tanto che basta per vivere tranquilli la pro- 
pria vita, tuttavia in modo da guardare e ca- 
pire quella degli altri. 

In campagna la passione dei fiori non co- 
nobbe abbandoni. Il senso del colore è nel 
veneto una seconda natura. Di tutte le attivi- 
tà superiori dello spirito la pittura, più vi- 


cina ai sensi, lo interessa. Anche la sua archi- 
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tettura è pittura, anche la sua letteratura. È 
un innamorato e un conoscitore della vita 
senza astruserie e misticismi. Il mondo lo 
incanta, ma non perciò si esaurisce nella 
contemplazione. La regione non ha dato né 
un santo né un poeta di prima grandezza; 
ma, sì, politici, marinai, pittori di grido. É 
questi pittori subirono più fortemente che 
altrove il fascino del giardino. 

Messo nello sfondo o fatto assurgere qua- 
si a soggetto principale lo troviamo reso 
in visioni non ampollose ma aderenti al 
vero. Forse il Pozzoserrato tradisce la sua 
origine fiamminga ricercando quelli più qua- 
drettati e adorni di particolari minuti (pa- 
gina 1151). Ma Tiziano nel quadro del 
Prado ne riassume e sublima lo spirito di- 
pingendo la donna che ascolta tra le bru- 
me della sera il suono dell’organo, il gemere 
della fontana, lo stormire dei pioppi alti che 
quasi continuano le canne metalliche e ne 
propagano la voce fino agli estremi limiti 
dell’orizzonte: quadro musicale per eccel- 
lenza dove il pittore sposa le melodie dell’uo- 
mo a quelle della natura ordinata. Se Ti- 
ziano ne dà lo spirito, il Veronese ne dà la 
magnificenza. Nel quadro di Lione rappre- 
senta un nobilissimo giardino fra chiari co- 
lonnati e logge sovrapposte con siepi ben 
tagliate e aiuole e alti alberi dal fusto di- 
ritto. Nell Annunciazione di Venezia la log- 
gia guarda in un cortile pavimentato di mar- 
mi col portone che lascia correre lo sguardo 
nel segreto del giardino ombroso. 

Il Cinquecento mira allo sfarzo. Ogni 
idea utilitaria vi è bandita. A Ponte Casale 
il Sansovino pei Garzoni ideò un giardino 
quadrato e murato davanti alla facciata 
monumentale. Ne restano la rampa a cordo- 


nata coi due punti fermi delle statue di Er- 
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SCUOLA VENETA DELLA FINE DEL SECOLO XVIII: IL GIARDINO DELLA 
VILLA DI VALSANZIBIO. VENEZIA, RACCOLTA DONA’ DALLE ROSE. 


coli all’inizio e i muri di cinta a merli su 
tre lati che si aprono con due portali oppo- 
sti, classicheggianti. Ma come fosse piantato 
il terreno entro quel recinto non sappiamo 
più. Probabilmente già allora al di là della 
strada, di fronte all'ingresso principale, si 
dilungava un viale di pioppi, elemento a- 
vente per scopo di fondere la villa con la 
circostante campagna. Poco più tardi (circa 


il 1580) entro Verona si piantò il giardino 
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Giusti. Il palazzo sta sulla strada; il portico 
di centro mette in un cortile rettangolare al 
di là del quale. separato da un muro a merli, 
sale il giardino, che un gran viale di ci- 
pressi partisce in due, terminando all’im- 
bocco architettonico di una grotticella, dopo 
di che, passando sotto un «orrido » di rupe, 
sì va a una terrazza con vista sulla città e i 
Lessini (pag. 1166). Ai lati del viale esiste- 


vano il labirinto, una peschiera con isoletta 


pres 


VEDUTA DEL GIARDINO DI \ ALSANZIBIO (PADOVA) 


abitata da una statua di Alessandro Vittoria ; 
altre statue erano sparse in giro e cippi ro- 
mani a sostegno dei vasi. Tra il °65 e 1°80 fu 
eseguita la villa Barbaro di Maser (Trevi- 
so) dietro alla quale il Palladio pose un 
giardinetto rettangolare su cui dà il pro- 
spetto di un ninfeo (pag. 1157). Davanti è 
una terrazza da cui si scende dolcemente sul. 
la strada pubblica oltre la quale è una fon- 
tana a tazza entro un emiciclo, anche qui 
nell’evidente intenzione di fondere villa e 
paesaggio. Ricorderemo inoltre la regale 
Piazzola (1546) che abbiamo ricevuta al- 
terata nelle linee originali secondo il gusto 
barocco, e Villa Scopoli ad Avesa (Verona) 


con la bella vasca ornata di vasi e balaustri 
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IL GIARDINO DI VALSANZIBIO. PARTICOLARE (fot. Brogi). 


e i severi archi sanmicheliani. 

Tanti sono nel Seicento i giardini che non 
si finirebbe più; purtroppo il tempo, qua 
meno là più, li ha rimaneggiati. Accenne- 
remo a quello tipico e meglio conservato: 
Valsanzibio. Lo piantò nel 1669 il procu- 
ratore Andrea Barbarigo. Si ignora chi sia 
stato a disegnarlo, ma certo non fu il Leno- 
tre che in Italia scese a scopo di istruzione 
dieci anni dopo. La villa ha davanti, dalla 
parte della strada, un emiciclo architetto- 
nico con una scalinata di centro che mette 
a uno stradone di cipressi, e questo arriva 
alla vetta della collina. Verso l’interno la 
villa prospetta su una terrazza balaustrata, 


con fontana circolare e giro di statue, da cui 


LA FONTANA DEI VENTI NELLA VILLA DI 


IL NINFEO DELLA VILLA BARBARO A MASER (fot. Aliari). 


PIANTA DELL’ORTO BOTANICO DI PADOVA. DA UN LIBRETTO DEL 1591. 


si abbraccia tutto il giardino (pag. 1155). 
Questo ha due ingressi principali, ma uno fu 
aperto o modificato nel Settecento, e allora 
anche si sollevò il piano dai due lati fino a 
raggiungere l’altezza della terrazza. Il giar- 
dino tutto in piano a tre viali rettilinei pa- 
ralleli intersecati da una via d’acqua a disli- 
velli che va dall’Arco di Diana prospiciente 
un prato, ed è una specie d’arco di trionfo, a 
un fondale frontonato, passando per gradi, 
di fontana in fontana. Questa era la vista 
principale. Ma anche il viale di mezzo rice- 
vette ornamento di fontane e giochi d’acqua 
cominciando da un giardino d’agrumi (pa- 


gina 1156). Nei quadrati risultanti dall’in- 
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tersezione dei viali: una statua del Tempio, 
l’isolotto dei conigli, il bagno turco, il bar- 
co, il laberinto, che avrebbe dovuto avere 
nel mezzo una loggia a colonne stando a un 
quadro su per giù contemporaneo della pian- 
tagione, che a Firenze è stato esposto nel 
Quartiere degli Elementi (pag. 1154). Il la- 
berinto, nel quadro, sembra anedra del tipo 
primitivo, a siepi di bossoli scavalcabili. 
Ora è a sieponi alti quanto un uomo. Altre 
pareti di verde furono fatte crescere a fian- 
cheggiare i viali, e hanno donato a Valsanzi- 
bio una unità che nel quadro non apparisce. 

Non mancarono nel Seicento giardini 


con pietre di scavo. Per dirne uno: Vigna 
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PIANTA DELLA VILLA SAGREDO A SARMAZZA: INCISIONE DEL SECOLO XVIII. 


NEZIA, MUSEO CORRER. 


Contarena, dentro Este. Così per il Sette- 
cento basterà rammentare quello Querini 
ad Altichiero (Padova) dove tutto era di- 
sposto perché la statua e il busto fornissero 
argomento di discorsi ornati ed eruditi. 
Forse il padrone conduceva l’ospite, come 
non paresse, verso la scultura sulla quale 


quella mattina si era preparato. 


Da quanto sopra si intende che il giar- 
dino veneto è lo sviluppo logico di quello 
quattrocentesco. La villa sta su la strada o 
in fondo al giardino, ma è regola che que- 
sto sia dimezzato da un viale che ne costi- 
tuisce per dir così la colonna vertebrale. 
Se esiste pendìo, il viale può essere sosti- 
tuito da una scalinata a ripiani. Viali mi- 
nori gli corrono ai lati e altri lo tagliano ad 
angolo retto a guisa di cardini e decumani. 
La villa generalmente si distende con le ali 


su una linea sola, non si avanza, o raramen- 
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LE SCUDERIE DELLA VILLA PISANI A STRA (fot. Alinari). 


te, per abbracciare il giardino che è un tap- 
peto spiegato sotto gli occhi; non per niente 
del resto i parterre riproducevano i disegni 
delle stoffe. Le fontane, semplici dapprima, 
rivestono, a partire dal Cinquecento, mag- 
giore fasto e ricevono decorazione di scul- 
ture. Vengono in voga le cascate e i giochi 
d’acqua, ma la poca abbondanza di questo 
elemento nella piana e nelle regioni colli- 
nose ha mantenuto tali ornamenti, dicem- 
mo, entro limiti non paragonabili a quelli 
di Roma. Così, un’eco fievole del grande 
organo di Tivoli sono le buccine che i sa- 
tiri seduti sopra la grotta di villa Rinaldi 
(Asolo) suonano per virtù di ingegnose con- 
dutture. I labirinti sono quadrati o rettan- 
goli, e pare si mantenessero ancéra nel 
Seicento a bordi scavalcabili. Se la villa sta 
in alto, il terreno attorno è a giardino quan- 
do non sia lastricato; in questo caso il giar- 


dino da fiori si coltiva al piede del colle. 


IL PORTALE DELLE 


Per aiutare l'illusione prospettica spesso 
si pianta un vialone al di là della strada 
pubblica il quale si prolunga assai dando 
parvenza che si congiunga all’estremo oriz- 
zonte. 

Si badava dunque ad un problema più 
di scenografia che di architettura. Ora que- 


sto non è il precipuo scopo del Lenotre, a 


SCUDERIE NELLA VILLA PISANI A STRA. 


Versailles, a Vaux-le-Vicomte, nelle altre sue 
creazioni minori? Alla corte di Luigi XIV 
occorrevano grandi spazi, pomposi luoghi 
di ricevimento per muoversi e contem- 
plarsi. Egli li ha procurati elevando alla 
ennesima potenza un principio già adom- 
brato nel Veneto. Quando venne in Italia, 


se per vari elementi costitutivi poté guar- 
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L’INGRESSO ALLA CASA DEL PETRARCA AD ARQUA. 


dare a Roma, per la visione complessiva 
io credo abbia tratto insegnamenti dal Ve- 
neto essenzialmente piano e scenografico. 
Lenotre era figlio di un giardiniere ma per 
conto suo aveva studiato pittura, e perciò 
si preoccupò di effetti pittorici anziché ar- 
chitettonici. Se nel Lazio e in Toscana l’oc- 
chio è imprigionato e portato su per una 
successione di motivi costruttivi a qualche 


cosa di grandioso che conclude a sbarra la 
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vista, nel Veneto l’occhio passa senza salti, 
gradualmente dal giardino alla campagna, 
che non è uno spettacolo ma una cosa viva 
e di cui si vive. Naturalmente questo sforzo 
di collegare la villa alla campagna, che nel 
Veneto è un sentimento, in Francia, nella 
Francia di Luigi XIV, fu vòlto a esprimere 
una presa di possesso, una manifestazione 
di dominio, e per questa volontà imperiale 


il giardino francese si apparenta al romano 


dove la campagna è vista dall’alto come un 
quadro, non sentita e veramente amata. Al- 
tro punto di contatto tra il nostro e l'ideale 
del Lenotre è che egli, operi in grande o 
in proporzioni meno vaste, fa che dalla ter- 
razza si scopra d’un colpo tutto il giardino 
coi vari motivi, che sono insieme riposi e 
punti di partenza, fino alla prospettiva scon- 
finata dell’orizzonte. Infine nei suoi giardini 
alla rigida simmetria, cui aveva obbedito il 
predecessore Mollet, sostituisce un senso di 
equivalenze. E che ciò si fosse tentato nel 


Veneto basta dare un’occhiata al quadro di 


Valsanzibio. 


IL GIARDINO DI VILLA RIZZARDI, A NEGRAR. 


Date queste affinità non si può dire che il 
Settecento e la moda francese, stufi della 
solennità di Versailles e della linea retta, 
abbiano introdotto sensibili mutamenti nel 
giardino veneto. Esso mantenne la vecchia 
struttura. Talvolta si complicò un poco, si 
contorse coi racemi delle « broderies ) che 
rompendo il contorno preciso invasero i 
viali, diede eccessiva importanza al parti- 
colare squisito a scapito dell’insieme che 
risultò slegato. 

Di quest'epoca sono tre giardini cospicui: 
quello, sparito, di Sarmazza pei Sagredo 


(pag. 1161), imponente sfilata di bacini, pro- 
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VERONA: 


spettive, sieponi; quello di Stra, dei Pisani, 
rimaneggiato profondamente nel periodo 
napoleonico per ciò che riguarda le piante 
ma conservato nei padiglioni, nel laberinto 
circolare, nella cinta coi geniali portoni e le 
finestre (pagg. 1162 e 1163); quello di Pas- 
seriano, dei Manin, popolato di gruppi sta- 
tuari posati direttamente su Verba. Il Frigi- 
melica, il Muttoni furono in questo tempo 
i principali architetti-giardinieri. Ma non 
metteremo in un canto il Cerato che ci die- 
de a Padova il recinto del Prato della Valle 
(pag. 1159) dove l’erba dell’ovato è come 


uno smeraldo incastonato nel triplice giro 
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VEDUTA DEL GIARDINO GIUSTI. 


di pietra e d’acqua: bianco, celeste, bianco. 
Venuto a noia il rococò, anche nel Veneto 
si fanno sentire l’influsso inglese amante 
della semplicità e l’effetto delle predicazioni 
del Rousseau sul ritorno alla natura. La cor- 
rente tradizionalista non rimase soffocata, 
ma non evitò che la mania del giardino co- 
siddetto naturale e paesistico, dove si coltiva 
l'illusione che le piante vi crescano secondo 
natura, e che in fondo fu l’invasione dei bo- 
schetti, non cimati dalle cesoie, che esiste- 
vano nei luoghi secondari dei precedenti 
giardini, distruggesse e rimaneggiasse le bel- 


le testimonianze del passato. 


La mostra fiorentina ha voluto adunare 
anche i progetti del primo Ottocento, che 
oscillò fra il neoclassico e il romanticismo. 
Espressione talora felice di questa fase del 
giardinaggio fu un architeito d’ingegno che 
“in questo campo della sua attività dimenticò 
quasi completamente di essere architetto, 
per essere solamente scenografo: Giuseppe 
Jappelli, veneziano di nascita ma per l'o- 
pera padovano. Tuito sommato, egli ha dato 


vita a parchi non a giardini, e pur accordan- 


VEDUTA DEL GIARDINO SETTECENTESCO DI VILLA 
SAN DIONISE. PARONA DI VALPOLICELLA (VERONA). 


dogli l'abilità di dare ai piccoli spazi l’illu- 
sione di grandi, sarebbe stato meglio non 
avesse messo mano in tante vecchie crea- 
zioni. Ma sarebbe errore addossare a lui la 
colpa che investe tutta un'epoca. Certo è 
che in quegli anni anche nel Veneto il giar- 
dino italiano ricevette il colpo di grazia. Il 
romanticismo arrivò alle aberrazioni dei fin- 
ti cimiteri come a Marcellise (Verona) nel 
giardino Orti-Manara, come nella falsa cri- 
pia dei Templari a Saonara. 


ApoLFo CALLEGARI. 
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BOLDINI: IL PITTORE VINCENZO CABIANCA. 


GIOVANNI BOLDINI. 


Il capriccio della cronaca ha avvicinato 
nella primavera scorsa, a Parigi, le opere 
di due pittori contemporanei che forse non 
sì sono mai incontrati, ma che non potran- 
no non essere uniti nell’avvenire da chi stu- 
dierà i costumi e gli aspetti di una società 
scomparsa per sempre. 
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Toulouse-Lautrec e Boldini dei quali 
le opere sono state insieme esposte al Mu- 
seo delle Arti decorative e alla Galleria 
Charpentier, sono i pittori di un’epoca che 
sembra ormai molto più lontana nel tempo, 
di quanto non lo sia in realtà. La Parigi del 


1900 è per la gioventù d’oggi un’epoca quasi 


BOLDINI: AUTORITRATTO. FIRENZE, RACCOLTA GIUSTINIANI. 


«favolosa. La guerra ha spietatamente sepa- 
rati due mondi e li ha messi in opposizione. 
I testimoni di questo mondo scomparso, che 
adesso sono uomini fatti, non lo rievocano 
come un bel sogno, ma come un ricordo di 
monotonia e di volgarità. 

Ma non c'è forse un poco d’ingiustizia, 
d’ingratitudine e d’imprudenza nel condan- 


nare così severamente un periodo che, nel 


suo complesso, non fu probabilmente né 
migliore né peggiore di quello odierno? E 
che cosa dirà dei nostri costumi, delle no- 
stre usanze, dei nostri lavori, dei nostri di- 
vertimenti e dei nostri modi di pensare, 
d’amare e di vivere lo scrittore (che sta per 
nascere) il quale verso la fine di questo se- 
colo intitolerà « 1930 » il libro dove noi sa- 


remo rappresentati, non come crediamo di 
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essere, ma come i nostri figlioli e nipoti cre- 


deranno che noi siamo stati ? 


L'arte di Boldini e l’arte di Toulouse- 
Lautrec differiscono fra di loro quanto dif- 
feriscono gli ambienti parigini che esse han- 
no rappresentato. Le loro opere si comple- 
tano nel loro contrasto. Henri de Toulouse- 


Lautrec, aristocratico d’antica schiatta, pren- 
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BOLDINI: IL PITTORE LUIGI BECHI. 


de il più delle volte dal popolo i suoi mo- 
delli; ricerca le trivialità e le tare pittore- 
sche di una folla speciale, che si potrebbe 
chiamare il proletariato del piacere. Bol- 
dini, che ebbe per padre un oscuro artigia- 
no ferrarese, sogna fin dalla sua giovinezza 
l'eleganza, il lusso, la raffinatezza di quella 
classe ricca ed agiata da cui egli è tanto lon- 


tano. Per l’uno serve da stimolo la curio- 


BOLDINI: IL PITTORE BEPPE ABBATI. GIÀ NELLA RACCOLTA CARNIELO 


BOLDINI: RITRATTO DI SIGNORA (1880?). COLLEZ. D’ATRI. 


sità, per l’altro il desiderio. Tutti e due si 
trovano e si cercano in quello che non 
hanno, e in quello che, per nascita, non sono. 

Questi due grandi pittori, che hanno la- 
sciato della donna del tempo loro alcune 
immagini tra le più suggestive, si rassomi- 
gliano fisicamente. La natura aveva crudel- 


mente rifiutato ad ambedue tutto quello che 
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le donne desiderano trovare negli uomini 
vicini a loro: uno era un povero infermo il 
cui aspetto ispirava repulsione mista a pie- 
tà, l’altro un nano quasi mostruoso. Un 
giorno, un amico feroce di uno dei due pit- 
tori, vedendolo corteggiare una leggiadra si- 
gnora, mormorò: «Il rospo ha voglia delle 
fragole!» Citiamo solo il caso di questa coin- 
cidenza ironica e notiamo la facile antitesi 
da cui si potrebbero trarre altre conside- 
razioni. Inoltre qui vogliamo parlare sol- 
tanto di Boldini. 

Boldini è morto a ottantanove anni ed è 
stato celebre molto presto, quasi d’un tratto. 
Gli è anche capitato quello che capita spes- 
so a quelli che ottengono rapidamente e che 
poi conservano lungamente l’approvazione 
e il favore di un vasto pubblico: Boldini è 
diventato lo schiavo e la vittima dei suoi suc- 
cessi. L’idea che ci si fa comunemente del 
suo ingegno e della sua opera è un'idea 
falsa e convenzionale. A forza d'essere co- 
nosciuto, eccolo adesso quasi ignoto. Pei 
più, la recente esposizione parigina è stata 
certamente una piacevole sorpresa e una ri- 
velazione capitale. Essa ha collocato ormai 
fra i primi del suo iempo questo artista 
che fin a ieri era chiamato, quasi con di- 


sprezzo, «pittore mondano )». 


Ottavo di tredici figli, Giovanni Boldini 
nacque a Ferrara l’ultimo giorno dell’anno 
1842. Suo padre fabbricava con grande abi- 
lità, per conto di antiquari poco serupolosi, 
dei Giotto e dei Guardi, dei Mantegna e 
dei Canaletto. Durante tutta l’infanzia il 
piccolo Boldini assisté a questi trucchi, che 
richiedevano più abilità che personalità. 
Suo padre fu involontariamente il suo pri- 


mo maestro; Boldini imparò senza lezioni 
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BOLDINI: M.LLE LANTHELME. ROMA, GALLERIA NAZ. D’ARTE MODERNA. 


TESSA DE RASTY (1876). PARIGI, COLLEZ. SIGNORA BOLDINI. 


BOLDINI: C0 


BOLDINI: ESTATE (1880), PARIGI, COLLEZ. FRANCHIER DELAVIGNE. 


i segreti e le risorse di una tecnica quasi in- 
fallibile. 

Alla fine della vita Boldini raccontava la 
sua gioventù a colei che fu accanto a lui 
la compagna più attenta e devota. La si- 
gnora Boldini ha affidato questi racconti 
alle pagine di un libro pietosamente rie- 
vocatore ‘! e da esso prendiamo i dati per 
una rapida biografia. 

Boldini amò prestissimo quello che do- 
veva poi amare per tutta la sua vita: la pra- 


tica della pittura, la visione del lusso, la com- 
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pagnia delle donne. Il suo «studio » da ra- 
gazzo fu un cantuccio nascosto del granaio 
nella casa paterna; a dodici anni ne sapeva 
più di suo padre. Aveva come amica predi- 
letta la sorella Beatrice; e quando si doman- 
dava al ragazzo perché amasse questa più 
delle altre sorelle, rispondeva: «Perché è 
più bella e perché ha l’aria d’una gran 
dama ». 

La sua prima ambizione di eleganza si 
manifestò nel modo di vestire. A_ Ferrara la- 


vorava un sarto così rinomato che gli ele- 


BOLDINI: LA SIGNORA CECILE DE FORTUNY (CIRCA 1885). 
VENEZIA, RACCOLTA FORTUNY. 


BOLDIN 


SIGNORA IN TURCHINO. ACQUARELLO, 


I: LA SIGNORA GIUSEPPINA DE ALVEAR DE ERRAZURIZ. 


BOLD 


BOLDINI: M.ME E M.LLE HELLEU. ACQUARELLO (1890). PARIGI, COLLEZ. HELLEU. 


ganti di Bologna andavano da lui a farsi 
vestire. Giovanni, condannato a metter de- 
finitivamente fuori d’uso i vestiti smessi dai 
suoi fratelli maggiori, soffriva di quel suo 
abbigliamento come si soffre di una ma- 
lattia. Per poter avere un abito nuovo e ben 
tagliato, ebbe l’idea di fare il ritratto dei 
suoi compagni di giochi, poi quello di al- 
cuni Ferraresi. Da principio glieli pagarono 
tre paoli; ma Boldini aumentò presto i suoi 
prezzi e da allora poté rivaleggiare cogli 
« sciccosi ») di Bologna. 

La piccolezza della sua statura non gli 
impediva di esser il precoce Casanova di 
Ferrara. Ma d’un uomo così piccolo, non 
si poté fare un soldato, e le duemila lire 


risparmiate per pagare chi lo sostituisse al 
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reggimento permisero a Boldini d’andare a 
vivere a Firenze. Nei musei, oltre che i qua- 
dri, osservava le belle visitatrici. Andava 
anche da Doney, il caffè più mondano di 
Firenze, e vi fece relazioni con straniere 
e stranieri. Uno di essi, sir Cornwallis-West, 
ricco inglese, sinnamorò delle piccole pit- 
ture del giovane Boldini, pitture di caval- 
letto, d'una fattura che era come la salsa 
squisita di un pesce molto comune. La mo- 
da allora era per le « scene di genere ». Negli 
interni di stile, modelli travestiti da per- 
sonaggi d’altri tempi suonano il flauto o 
il clavicembalo, assaporano del vecchio vino, 
dan noia a una servetta, stuzzicano un ca- 
gnolino. Le doti naturali di Boldini e la 


grande abilità manuale gli permettevano 
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BOLDINI: M.LLE X., PASTELLO (1888). 
PARIGI, COLLEZ. SIGNORA BOLDINI. 


di rivaleggiare senza sforzo con Fortuny e 
con Meissonier. glorie del momento. Nel 
1870 sir Cornwallis-West offrì al Boldini di 
andare a Londra; lo sistemò, lo presentò, 
fu il suo protettore e lo fece conoscere. Bol- 
dini trovò così i modelli che aspettava per 
diventar proprio lui: e fu immediatamente 
il pittore della « high life ». 


Finiscono così i lavori d’imitazione. Bol- 
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dini tralascia i soggetti a base di travesti- 
menti e mascherate e comincia a dipingere 
persone del tempo suo, in piccole tele o ta- 
vole ricche di colori pastosi e di cui gli anni 
hanno mirabilmente arricchito lo smalto; 
dove la carne delle donne, le loro vesti di 
velluto e di seta, le loro abbondanti capi- 
gliature alzate in un nodo sono rese con 
una diligenza voluttuosa e carezzevole. 
Delacroix dice, in un passo del suo Journal: 
«Il faut ètre gourmand de ce que vous fai- 
tes». La « gourmandise » di Boldini in que- 
sta epoca è accurata ed attenta; non ha nulla 
a vedere con la frenetica intemperanza che 
lo esalterà più tardi. Davanti a queste tele, 
allettanti come della crema, si pensa a Ste- 
vens e ai piccoli maestri olandesi; ma c'è 
sotto il fuoco che cova. 

Nel 1872 Boldini si reca a vivere a Pa- 
rigi. Prende alloggio in Piazza Pigalle, e vi 
rimane quattordici anni. 

Prima d'essere il pittore delle Parigine è 
il pittore di Parigi, in tele di modeste dimen- 
sioni, trattate con la sua minuziosa e incre- 
dibile facilità. La sua maniera si allarga a 
poco a poco. Egli ama i pittori francesi del 
secolo XVIII. Lo studio non gli serve più. Ec- 
colo per le strade, per i giardini fioriti, nel 
parco di Versailles. E° l'epoca in cui si fan- 
no a Parigi le mostre degli Impressionisti, 
fra molto scalpore; e Boldini d’allora ha cer- 
tamente guardato e consultato i quadri di 
Manet. 

In seguito viaggia in Olanda, e guarda 
Franz Hals; in Germania, e osserva i lustrini 
scintillanti e le taglienti sfaccettature di 
Menzel. L'evoluzione che trasformerà il 
pittore dei pacifici quadri di genere nell’au- 
tore delle grandi tele scapigliate si prepara 
lentamente. Nel 1890 Boldini vede al Sa- 


lon dello Champ-de-Mars le esuberanti pit- 
«ture del norvegese Zorn. Secondo Sem, che 
fu uno dei più intimi amici di Boldini. i 
quadri di Zorn ebbero su-lui un'influenza 
decisiva. « Tirati giù alla brava, in una ma- 
niera larga e ardita, gli dischiusero gli oc- 
chi e gli rivelarono il suo vero tempera- 
mento. L’anno seguente Boldini esponeva, 
al medesimo Champ-de-Mars, una grande 
tela in cui aveva ritratto il pittore John 
Lewis-Brown e la sua famiglia. Il successo 
fu clamoroso. Liberato da ogni vana minu- 
zia, il vero Boldini si rivelò tutta un tratto. 
Quella pittura era trattata con un brio, 
uno slancio impetuoso e sbrigliato che, da 
allora in poi, doveva esser la sua manie- 
ra. E aprì la serie di tutti i grandi ritratti, 
che hanno creato la sua reputazione uni- 
versale. » 

Cambiando la maniera di dipingere, Bol- 
«dini cambia la maniera di vivere. Mont- 
martre è abbandonato per il piccolo alloggio 
del Boulevard Berthier, dove Boldini suc- 
cede a Sargent e che non lascerà più. Da 
allora fa parte di quella tribù di artisti e 
di scrittori che, durante gli ultimi lustri del 
secolo passato, invasero la Plaine-Monceau. 
Ormai Boldini non dipinge più per i mer- 
canti, ma per una clientela cosmopolita, 
ricca e svariata. Fin quasi alla guerra egli 
rimane una di quelle figure, di cui la vita 
‘parigina sì entusiasma e di cui non può più 
fare a meno. 

Boldini da allora è un pittore mondano. 
Esistono due categorie, due qualità di pit- 
tori mondani: i più numerosi sì piegano a 
lusingare e a incoraggiare tutte le ipocrisie 
e vanità della loro clientela ; gli altri impon- 
gono a questa clientela una maniera di ve- 


dere autoritaria e personale; maniera spesso 


BOLDINI: RITRATTO DI M. S. (1891). 


crudelmente intransigente e, se è necessario, 
feroce. I primi son dei cortigiani; gli altri. 
se occorre, dei domatori. 

Boldini non è un testimone che si con- 
tenti di prender nota; interpreta, commen- 
ta e, senza dirlo troppo, giudica. Sotto l’e- 
logio affiora la canzonatura. Per più di venti 
anni, nei luoghi ove il piacere e la moda 


raccoglievan per lui una brillante selvaggina, 
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BOLDINI: J. M. N. WHISTLER (1894). BROOKLYN, MUSEO. 


. MISS RUTH STERLING (1893) FIRENZE, RACCOLTA FROST. 


si vedeva fra i suoi due amici: Hellen e 
Sem. Infatti in loro poteva trovare le due 
facoltà, che per lo più sono inconciliabili 
e la cui fusione costituisce l’originalità del 
suo ingegno: da un lato il sentimento del- 
l'eleganza, dall’altro l’istinto della carica- 
tura. 

Le donne alla moda si fecero fare il ri- 
tratto da Boldini, non tanto per desiderio 
individuale, quanto per suggestione collet- 
tiva. Le grandi dame e le grandi cortigiane, 


le attrici famose e le ricche straniere, tutte 
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BOLDINI: SEM (1901), PARIGI, COLLEZ. SIGNORA BOLDINI. 


vennero al Boulevard Berthier. Albert 
Flament ha visto lavorare Boldini: « Questo 
emulo di Fafner (scrive) sapeva, come nes- 
sun altro dei suoi confratelli ritrattisti, ve- 
stire una dama graziosa e, starei per dire, 
spogliarla; ma sarebbe più esatto scrive- 
re: darle l'apparenza di essere spogliata. I 
passanti dell’abito cadevano giù alle spalle; 
le sottane erano rialzate sulle gambe (in 
un'epoca in cui non era permesso che una 
donna potesse mostrare un po’ della gamba, 


specie in un ritratto); le labbra lasciavano 


I: IL CONTE ROBERT DE MONTESQUIOU (1897), PARIGI, MUSEO DEL LUSSEMBURGO. 
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BOLDINI: LA PRINCIPESSA DI HOHENLOHE (1904), PARIGI, COLLEZ. M. DE ROTHSCHILD. 


intravedere i denti, i capelli ricadevan sul- 
la nuca, portando sulla fronte un’ombra 
in cui lo sguardo scintillava. Una specie di 
fluido violento passava dal pittore nell’ope- 
ra sua. )) 

E° necessario far l’elenco di questa gal- 
leria di donne ansiose ed effervescenti? I 
veri nomi appaiono nel Tout-Paris di al- 


lora, nei racconti delle feste o nei resoconti 
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della « mondanità ». A queste lunghe beltà, 
che dalle poltrone su cui pesano tanto poco 
sembrano sul punto di spiccare il volo, non 
saremo piuttosto tentati di dare i nomi chi. 
merici, che portano nei romanzi o nelle 
commedie che le perpetuano? Le loro av 
venture e i loro amori son narrati da Pau 
Bourget e da Maurice Donnay, da Pau 
Hervieu e da Jean Lorrain. Ed ecco l’Odetti 


BOLDINI: IL SONATORE. 
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BOLDINI: LA NONNA GOL NIPOTE. 


di Proust, la Nane di Toulet; ecco le « demi- 
vierges» e le amanti degli esteti; le con- 
quiste del principe d'Aurec e del visconte 
di Courpière; le vittime di Bel Ami e d’An- 
drea Sperelli... 

Il ricordo di queste letture aiuta, quando 
si considerano queste vivaci immagini fem- 
minili, a dar loro un cuore. Le ambizioni 


di Boldini si sottomettono sempre alle sue 
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BOLDINI: LA DUCHESSA GRAZIOLI (1907). 


possibilità. Boldini non vuole e non sa essere 
che un pittore sensualista. La vita interiore, 
l'inquietudine, le aspirazioni intime di que- 
ste donne non lo preoccupano; non ci crede 
e le nega senz'altro. Questi visi sono senza 
enigmi, questi sguardi senza mistero. Le 
donne sono per lui grandi fiori viventi, che 
il desiderio odora e coglie. Egli apprezza i 


petali di carne, che dànno il loro tepore ai 


e È 
de LETTO 
resse 


RITRATTO DELLA FAMIGLIA EDWARDS (1922). 


BOLDINI: 


LA MARCHESA 


CASATI (1910). PARIGI, COLLEZ. M. DE ROTHSCHILD. 


DONNA FRANCA FLORIO. 


BOLDINI: 


BOLDINI: SIGNORA COL MANICOTTO, PASTELLO. PARIGI, COLLEZ. SIGNORA BOLDINI. 


petali dei vestiti; spia i movimenti, assa- 
pora le raffinatezze e i particolari delle to- 
lette e tutti i docili e impazienti eccessi 
della modernità. 

Parlando del « pittore della vita moder- 


na)» Baudelaire scriveva: «Il bello ha sem- 
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pre inevitabilmente una duplice composi- 
zione. Il bello è fatto d’un elemento eter- 
no, invariabile la cui quantità è molto dif- 
ficile determinare, e d’un elemento rela- 
tivo occasionale, che sarà, se si vuole, volta 
a volta o tutt’insieme, l’epoca, la moda, la 


OROUGH E SUO FIGLIO (1906). PARIGI, COLL 


BOLDINI: AUTORITRATTO (1911). PARIGI, COLLEZ. SIGNORA ROLDINI! 


morale, la passione. Senza questo secondo 


elemento, che è come l’involucro eccitante 


e aperitivo di questo dolce squisito, il primo 


elemento sarebbe îndigeribile, inapprezza- 


bile, né adatto né-coriforme alla natura uma- 
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na.» À questo «elemento occasionale » Bol- 
dini dava per intuito la più gran parte. Non 
” bo) ” L.) 
era, certo, né l’elemento morale né l’ele- 
mento passionale, ma l'elemento dell’epota, 


quello della moda. Boldini è stato essen- 
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zialmente il pittore d’una certa società in 
un certo tempo. Ascoltiamo ancéra Baude- 
laire: non parla forse in anticipo di Bol- 
dini, nel passo che segue? «I suoi ritratti 
son perfettamente armoniosi, perché gli 
abiti, le pettinature, il gesto, lo sguardo e 
il sorriso formano un insieme di compiuta 
vitalità. » E aggiunge: «Di questo elemento 
transitorio e fugace, le cui metamorfosi 
sono tanto frequenti, non avete il diritto 
di fare a meno: sopprimendolo, cadete per 
necessità nel vuoto d’una bellezza astratta 
e indefinibile, come quella dell’unica donna, 
avanti il primo peccato.» Questo tipo di 
beltà era ben lontano dagli occhi e dall’im- 
maginazione di Boldini! 

La maggior parte dei pittori che si vo- 
tano al culto capriccioso della Moda sono 
abbandonati con la stessa rapidità con cui 
i loro modelli lasciano i vestiti che porta- 
vano ieri; oppure, se l’oblio non s'impadro- 
nisce di quest'opera, deve rassegnarsi ad 
avere solo un interesse strettamente docu- 
mentario; diventa per il moralista e per 
lo storico una testimonianza, per così dire, 
etnografica, e l’arte non se ne occupa più. 
L’opera di Boldini invece sfuggirà all’an- 
nientamento dell’oblio, perché il suo au- 
tore possedeva un sentimento innato e so- 
vrano della vita ; aveva il potere di suggerire, 
sotto le apparenze più effimere e artificiali, 
questo elemento di bellezza permanente 
di cui parla Baudelaire. D'altra parte Bol- 
dini aveva il privilegio di mettere a servizio 
di questo istinto vitale talune doti e un me- 
stiere d’arte, che lo mettono alla pari dei 
migliori pittori del passato e che vinceranno 
la sua causa davanti ai posteri. 

I quadri, gli acquarelli e i disegni rac- 


colti nelle sale della Galleria Charpentier 


a Parigi permettevano di farsi un’idea com- 
plessiva di una produzione che dura più di 
sessanta anni. Bastava un’occhiata a questo 
insieme per constatare che questo artista 
nato aveva nelle vene il sangue che alimentò, 
per secoli interi, l’arte italiana. 

Con indiscutibile evidenza Boldini si 
riattacca ai grandi artisti italiani, di cui egli 
è il tardo ma legittimo erede. La sua pit- 
tura tradisce ad ogni passo un’origine alta 
e illustre. Questo artista, così poco passa- 
tista e che forse non ha mai firmato una 
tela dove si riveli la lezione dei musei e il 
trucco dell’antico, francamente rivendica i 
suoi antenati: Tiepolo e Guardi, Piazzet- 
ta e Magnasco, e i sapienti e fantastici de- 
coratori, oggi quasi dimenticati, che nel- 
l’Italia settentrionale adornarono a profu- 
sione chiese e palazzi barocchi. Ma si può 
risalire più indietro. La formazione, il ger- 
mogliare dell’ingegno di Boldini non devono 
oscuramente qualche cosa a certi pittori 
del Quattrocento, che nacquero nella pro- 
vincia, se non nella città, in cui egli doveva 
nascere e che vi lasciarono opere che egli, 
ancor fanciullo, poté vedere? Le contor- 
sioni, gli stiramenti e le audacie lineari, che 
un Cosimo Tura, un Carlo Crivelli, impo- 
nevano a loro arbitrio alle forme umane, 
subiscono le loro estreme variazioni e, se 
si può così dire, fan rilucere gli ultimi lampi 
nei ritratti di Boldini. 

Basta additare questi paragoni per vedere 
e per celebrare in Giovanni Boldini, di cui 
l’anno venturo Venezia, come ora ha fatto 
Parigi, raccoglierà piamente le opere nella 
sua grande Biennale, il più tipicamente ita- 
liano dei pittori di Parigi. 

Jean Lours VAUDOYER. 


(1) Jean Boldini par CARDONA. Ed. Eugène Figuiere, 
Paris, 1931. 
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COMMENTI 


LA QUADRIENNALE romana s'è chiusa con un di- 
scorso dell’onorevole Oppo e con poche parole del Capo 
del Governo. Questi ha ammonito gli artisti a lavorare 
con metodo, con volontà e con fede; e non poteva dir 
meglio perché, se queste tre doti non bastano a fare un 
artista, certo è che senza metodo, senza volontà e senza 
fede lo stesso genio si perde. Due sono infatti le cause 
del rapido decadere di giovani anche dotati: la loro 
mutabilità secondo le ventate della moda, che è appunto 
il segno della mancanza di metodo e di volontà; il loro 
fiaccarsi davanti agli ostacoli perché un comitato non li 
ha invitati, perché un’opera è stata rifiutata dalla giu- 
ria, perché, esposta, non è stata venduta, e questo è il 
segno della mancanza di fede. 

L’energico discorso di Cipriano Oppo ha bisogno di 
pochi commenti. Egli vi ha ripetutamente difeso i « veri 
artisti ». In altri tempi queste due parole potevano ap- 
parire equivoche. Oggi non lo sono se si bada all’infi- 
nito numero di dilettanti che nel nome dell’ingenuità, 
della semplicità e della sensibilità vogliono ormai essere 
considerati artisti, e talvolta vi riescono. A Parigi li 
chiamano i pittori della domenica, perché spesso si 
tratta di brava gente che negli altri giorni della setti- 
mana fa il suo vero mestiere, un altro mestiere, e la do- 
menica, per svago, si paga un modello o più economica- 
mente va in campagna con la cassetta e col cavalletto, 
come altri, più igienicamente, va a caccia tanto per fare 
una passeggiata e badare alla salute. Fossero pianisti, 
non troverebbero ascoltatori nemmeno tra i prossimi pa- 
renti. Sono pittori, e pretendono un’intera parete ad 
ogni mostra, e per giunta le lodi della critica; e talvolta 
le hanno, specie dai tanti pittori che adesso scrivono 
d’arte e appoggiandosi a una colonna di giornale spe- 
rano d’essere presi per incrollabili statue. 

Ha detto Oppo: « Nei Sindacati degli artisti ancéra 
più che negli altri la qualità deve prevalere sulla quan- 
tità ». D'accordo, per la Quadriennale romana e per la 
Biennale veneziana. Ma nelle mostre dei Sindacati re- 
gionali che sono il primo dei tre gradini, occorrerebbe 
che a giudicare la qualità non si prendesse proprio l’i- 
spirazione dalla Quadriennale o dalla Biennale. Pian 
piano queste Mostre regionali finiscono ad essere la cat- 
tiva copia delle esposizioni maggiori e obbediscono alle 
mode più aggressive, con un’intransigenza che non ri- 
sponde agli scopi delle mostre e alla ragione stessa dei 
Sindacati e che nega a troppi artisti di trovare in una 
mostra ufficiale la possibilità, se non la probabilità, di 
vendere, cicè di mangiare. Oppo dice d’essere stato, ne- 


SERRE | } 
gl’inviti alla sua Quadriennale, anche troppo generoso: 


dura parola. Comunque, nelle mostre regionali questa 
generosità 0 larghezza, sia verso i giovani che verso i 
vecchi, ci sembra assai più necessaria che nella Qua- 
driennale, anche per rendere sempre meglio comprese e 
più accette l’idea e la pratica sindacale. 

Per questo timore della troppa generosità e pel desi- 
derio della immacolata perfezione, Antonio Maraini ha 
escluso dalla Biennale veneziana del 1932 le ammissioni 
per giudizio di giuria. Sarà un’esposizione di soli invi- 
tati. Speriamo di sbagliare, ma cominciamo a temere che 
tanto severa clausura abbia a togliere la freschezza del- 
l’inatteso alla Biennale e possa riuscire a qualche ini- 
quità. Un giovane che, per esempio, oggi si creda ma- 
turo per mostrare al pubblico le sue opere e appaia nel 
1932 per la prima volta nella mostra regionale del suo 
Sindacato, dovrà aspettare la giuria della Quadriennale 
romana 1935 per apparire, chi sa, in una esposizione na. 
zionale, e la Biennale veneziana 1936 per avere, chi sa, 
l’invito ad un’esposizione internazionale? Cinque lun- 
ghi anni d’attesa non sono contro la natura stessa del- 
l’ordinamento sindacale? Il ministro Bottai, Emilio Bo- 
drero e Cipriano Oppo considerino se dietro questi in- 
terrogativi non s’intravveda una dolorosa verità. Noi 
abbiamo qui lettere e lettere che parlano chiaro. 

Un’ultima osservazione. Se, come speriamo, alla pros- 
sima Quadriennale si distribuiranno aneéra a pittori e 
scultori premi per mezzo milione, si dieno premi di 
cento mila e di cinquantamila lire non a una singola 
opera esposta ma all’opera complessiva d’un artista. La 
Giuria la conosce anche se nell’esposizione non s’incon- 
tra di lui che un quadro. solo o una sola scultura. Di 
fatto questo è avvenuto anche nella premiazione dello 
scorso febbraio, tanto l’imponenza della somma obbli- 
gava i giurati a non affidarsi in coscienza alla sola opera 
che lì esponeva, mettiamo, Arturo Dazzi. Ma per con- 
verso, nonostante il regolamento, gli artisti che occupa- 
vano per caso tutt’una sala, entravano in gara più facil. 
mente di quelli che esponevano soltanto un’opera o due. 
Adesso al fatto bisognerebbe adeguare la lettera. 


SUGLI AFFRESCHI DEL CONVENTO DI SANT”A- 
GOSTINO IN MONTICIANO nel fascicolo di aprile ab- 
biamo pubblicato un articolo del dottor Cesare Brandi, 
illustrato da fotografie ch’egli ci aveva inviate come li- 
bere da ogni vincolo. Adesso egli ci scrive d’avere troppo 
tardi appreso che una parte di quelle fotografie era stata 
fatta eseguire dalla signorina Frick di Nuova York pel 
signor Mason Perkins, e vuole qui scusarsi d’averle sen- 
za il loro permesso adoperate. 


Anonima per l'Arte della Stampa, 
Rizzoli e C. - Milano 


Direttore Responsabile: Ugo Ojetti 


TTTTTTTTY "© ©©©©©—————==<ndinlolinlionlinlinlnllninnzenzoeo 


IL FIORE DEI MUSBI 
E MONUMENTI D'ITALIA 


COLLEZIONE ARTISTICA DIRETTA DA 


LIE ROREEMODIGIIZINI 


Il Foro Romano - Il Palatino, a cura di ALFonso BartOLI. Con 62 illustrazioni e 
2 piante. Testo italiano, testo francese, testo inglese, testo tedesco. Ciascun vol. L. 8,= 


EckGalicrnetdell'’Accademia “di*Venezia; aura di Gino Focorare Gen. 36 ila 
strazioni. Testo italiano, testo francese, testo inglese, testo tedesco. Ciascun vol. L. ®&,= 


Il Museo Nazionale Romano alle Terme di Diocleziano, a cura di Ro 
BERTO PARIBENI. Con 56 illustrazioni. Testo italiano, testo francese, testo inglese, testo 
tedescosmiGiascunavolum een o TL RR RENI 


La Certosa di Pavia, a cura di MARIO SALMI. Con 60 illustrazioni e una pianta. Testo 
italiano, testo francese, testo inglese, testo tedesco. Ciascun volume. . . .. L. 8, 


La Galleria di Parma e la Camera di San Paolo, a cura di Corrapo Ricct. 
Conmopillustrazioni SM esto italiano 00 I N e I n 8 


La Galleria Pitti a Firenze, a cura di MaTTEO MaranGONI. Con 62 illustrazioni. Te- 
sto italiano, testo francese, testo inglese, testo tedesco. Ciascun volume . . . L. 8, 


Il Cenacolo di Leonardo da Vinci e la Chiesa delle Grazie a Milano, 
a cura di Mario Sarmi. Con 57 illustrazioni e una pianta. Testo italiano, testo fran- 
CeseMtestortinglese testortedesco. Ciascunivolume n i cei 0. 8, 


Il Palazzo Ducale di Venezia, a cura di Gino Focotari. Con 125 illustrazioni 
e 3 piante. Testo italiano, testo tedesco. Ciascun volume. . . . . . . L.10,- 


La Galleria d'Arte Moderna a Venezia, a cura di Nino BARBANTINI. Con 64 il- 
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leva A daanala Tivoli, a cura di RoBERTO PARIBENI. Con 61 illustrazioni e 2 
piante. Testo italiano, testo inglese. Ciascun volume . . . . . . . . . L 8 


La Galleria degli Uffizi d Firenze, a cura di NeLLO TARCHIANI. Con 84 illustra 
0: Delo L. 8,» 


zioni. Testo italiano 


Il Duomo e il Chiostro di Monreale, a cura di Ewrico MavcerI. Con 58 illu 
i PN pra Lila, 


strazioni e una pianta. Testo italiano 


I monumenti di Ravenna Bizantina, a cura di Giuseppe GeroLA. Con 81 illu 
Miti LIRE e 18 


strazioni. Testo italiano 
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NUOVA BIBLIOTECA AMENA 


I PIÙ CELEBRI ROMANZI ITALIANI E STRANIERI 
IN EDIZIONE DI LUSSO 
A PREZZO4POPOPARE 


on questa iniziativa la Casa Treves rinnova, in forma superiore ad ogni confronto, 
quel felice ardimento che in altri tempi rese fortunata e famosa la sua Biblioteca 
Amena, che per il costante favore del pubblico poté arricchirsi di quasi duemila 
volumi ed è ancora oggi la più vasta raccolta in lingua italiana di romanzi ammirati in 
tutto il mondo. Ogni volume di questa nuova raccolta, di formato elegantissimo, carta 
tipo giapponese, caratteri fusi appositamente, rilegatura in tutta tela seta, titoli impressi 
in oro, contiene un capolavoro della letteratura universale, accuratamente riprodotto nel 
testo originale, oppure in artistiche traduzioni affidate ad ottimi scrittori italiani. Brevi 
prefazioni illustrano la vita dell’autore e l’importanza dell’opera; la quale, ove occorra, è 
anche corredata di opportune note storiche ed esplicative. Con quest’ eccezionale inizia- 
tiva che concilia il buon gusto alla modicità del prezzo, la Casa Treves confida di soddi 
sfare nel modo migliore il desiderio oggi più che mai sentito dal nostro pubblico dei li 
bri buoni in edizioni belle. La Casa Editrice si propone di dare a questa nuova raccolta 
un carattere di periodicità; e di includere, tra i volumi che seguiranno a questi ora an 
nunciati, anche opere nuove di illustri scrittori italiani contemporanei. 


VOLUMISPUBBELGARE 


1. A. F. PrÉvost: MANON LESCAUT 4. BJORNSTIERNE BJOrnson: LE VIE DI DIO 

2. I. TuRGHENIEv: UN NIDO DI GENTILUOMINI Traduzione dal norvegese di A. TOvAJERA 
Traduzione dall'originale russo 5. Guy pe Maupassant: BEL-AMI 

3. Prerre Louys: LA DONNA E IL BURATTINO Trad. di M. pELL’IsoLA, riveduta da A. F. PERRI 
Traduzione dal francese di A. SACCHI 6. KALMAN MIKSzATH: IL VECCHIO FARABUTTO) 


Ciascun volume in-16, legato in tela e oro, L. 5,- 


SEGUIRANNO: 
L. Capuana: GIACINTA P. MERIMÉE: LA NOTTE DI SAN BARTOLOMEO 
E. BorpEAUX: LA VIA SENZA RITORNO A. pe Musset: LE DUE AMANT. 
A. CuPRIN: RACCONTI RUSSI A. Cecov: IL PANTANO 
T. GAUTIER: IL CAPITAN FRACASSA E. WERNER: IL VINCITORE 
A. Houssaye: SIGNORE DI PARIGI O. BaLzac: ARGOV IL PIRATA 


R. M. TenreIROo: LA SCHIAVA DEL SIGNORE 
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